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An der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB) war 
von Juli 2008 bis Juli 2011 das von der Deutschen Forschungsgemeinschaft finanzierte Projekt 
„Die Instrumentalmusik der Dresdner Hofkapelle zur Zeit der sächsisch-polnischen Union. 
Erschließung, Digitalisierung und Internetpräsentation“ angesiedelt. Es war das erste von drei bis 
2016 erfolgreich beendeten DFG-Projekten, die die SLUB zur Erschließung und Digitalisierung 
ihrer wichtigsten höfischen Musikalien durchführte.1 Sein Gegenstand war jener überwiegend 
aus dem Nachlass von Konzertmeister Johann Georg Pisendel (1687–1755) stammende Fundus 
von Instrumentalkompositionen, der, aus etwa 1.780 im „Schranck No: II“ archivierten Noten-
manuskripten bestehend, um 1860 in der Katholischen Hofkirche aus einem Dornröschenschlaf 
erweckt wurde und gut vierzig Jahre später Arnold Scherings wegweisende Studie Geschichte des 
Instrumental-(Violin)Konzerts bis Ant. Vivaldi2 ermöglichen sollte.  
Teil des Schrank-II-Projekts war auch das von Gerhard Poppe angeregte, zusammen mit dem 
Bach-Archiv Leipzig und dem Institut für Musikwissenschaft der Universität Koblenz veranstal-
tete Begleitkolloquium „Das Instrumentalrepertoire der Dresdner Hofkapelle in den ersten beiden 
Dritteln des 18. Jahrhunderts. Überlieferung und Notisten“, das unter internationaler Beteiligung 
vom 23. bis 25. Juni 2010 im Vortragssaal der SLUB stattfand. Im Zentrum standen die Aspekte 
Schreiber- und Wasserzeichenermittlung, die für Provenienzbestimmung und Datierung häufig 
wesentliche Bedingungen sind.3
Die ursprüngliche Absicht, die Vorträge in angemessen kurzem zeitlichen Abstand als elek-
tronischen Tagungsbericht zu veröffentlichen, ließ sich leider nicht verwirklichen. Indessen 
erschien schon 2012 das von Gerhard Poppe herausgegebene, gemeinsam mit dem aus Katrin 
Bemmann, Wolfgang Eckhardt, Sylvie Reinelt und Steffen Voss bestehenden Projektteam verfasste 
Buch Schranck No: II. Das erhaltene Instrumentalmusikrepertoire der Dresdner Hofkapelle aus den 
ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts.4 Der Sammelband bündelt und präzisiert musikge-
schichtliches Wissen zum Projektbestand und dokumentiert die auch von der Notistenkonferenz 
profitierenden Erkenntnisse des Projektteams bezüglich Schreiber und Wasserzeichen.
Bis heute haben die 2010 diskutierten Fragen hohe Aktualität. Teils intensivieren die damali-
gen Vorträge die Analyse des Projektbestands, etwa indem sie sich gezielt den Werken bestimmter 
  1 Dazu ausführlicher die zusammenfassende Website https://hofmusik.slub-dresden.de sowie Karl Wilhelm 
Geck, „Dresdner Hofmusik original und digital“, in Musiksammlungen in den Regionalbibliotheken Deutsch-
lands, Österreichs und der Schweiz, hrsg. von Ludger Syré, Frankfurt a. M. 2015, S. 109–125, hier S. 118–125 
(Zeitschrift für Bibliothekswesen und Bibliographie. Sonderband 116).
  2 Leipzig 1903 (zugl. Diss.), danach erweitert zu Geschichte des Instrumentalkonzerts bis auf die Gegenwart, Leip-
zig 1905.
  3 Über das Kolloquium berichten Katrin Bemmann in BIS – Das Magazin der Bibliotheken in Sachsen 3 (2010), 
S. 198 f., https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-61322, und Christin Seidenberg in Die Musikfor-
schung 63 (2010), S. 417–419.
  4 Zugleich Bd. 2 der Schriftenreihe Forum Mitteldeutsche Barockmusik; Erscheinungsort: Beeskow.
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Komponisten widmen oder die kirchenmusikalische Nutzung bestimmter Schrank-II-Kompo-
sitionen untersuchen; teils erweitern externe Aspekte den Blick, zum Beispiel die Wünsche der 
Forschung an im Internet zu präsentierende digitale Notenmanuskripte oder die Überlieferung 
der zeitgenössischen italienischen Instrumentalmusik als Folie für den Stellenwert der hiesigen 
Sammlung. Deshalb freue ich mich, dass nun zumindest eine Auswahl der gehaltenen Vorträge 
als Konferenzbericht vorgelegt werden kann.5 Möge er den wissenschaftlichen Diskurs über den 
bedeutenden Dresdner Bestand sowie die musikhistorische Schreiber- und Wasserzeichenfor-
schung befördern. Ich danke allen Autoren für ihre große Geduld. Viola Scheffel, Annette Scherer 
und Ingo Scheffler danke ich für die Unterstützung bei der Erstellung des Bandes. Zu danken ist 
außerdem dem Leipziger Universitätsverlag, dem Schott-Verlag, Mainz, und dem Thelem-Univer-
sitätsverlag, Dresden, für die freundliche Genehmigung zur Zweitveröffentlichung der vorab in 
jeweiligen Verlagserzeugnissen erschienenen Beiträge von Szymon Paczkowski, von Roland  Dieter 
Schmidt-Hensel und von Manfred Fechner. Last, not least danke ich Barbara Wiermann, die durch 
ihre anhaltende Unterstützung für den nötigen Rückenwind gesorgt hat.
Dresden, im August 2019 Karl Wilhelm Geck 
  5  Vgl. den ausführlichen Tagungsplan im Anhang dieses Berichts.
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Rückblick auf die Anfänge der Schreiberforschung 
zur Dresdner Instrumentalmusik
Der Titel, den mein Vortrag trägt, folgt der mir von der Leitung des Kolloquiums vorgeschlagenen 
Themenformulierung. Wenn ich selbst versucht wäre, diese Titelfassung um den Zusatz „oder: 
Jugenderinnerungen eines alten Mannes“ zu erweitern, so drückt sich darin nicht nur ein Koket­
tieren mit meinem Lebensalter aus – dieser von Wilhelm von Kügelgen entlehnte Titel kennzeich­
net auf treffende Weise den Charakter dessen, was ich vortragen möchte. Es geht dabei um einen 
persönlichen Erlebnisbericht, der weit zurückliegende Arbeitserfahrungen zum Gegenstand hat 
und der naturgemäß nur solche Dinge berücksichtigen kann, die meine Erinnerung bewahrt hat. 
Vieles an Details ist mir nicht mehr gegenwärtig, anderes in seinen Fragestellungen fern gerückt. 
Da viele meiner damaligen Aufzeichnungen (sofern überhaupt noch vorhanden) keine genauen 
Daten tragen, weiß ich nicht einmal mehr, wann genau und wie oft ich ‚vor Ort‘ in der Landes­
bibliothek gearbeitet habe; es mögen zwischen Jahresbeginn 1962 und Spätherbst 1964 vier oder fünf 
Aufenthalte von jeweils ein bis drei Wochen gewesen sein. Was ich noch weiß: Es waren ungemein 
arbeitsintensive, aber auch sehr schöne und teilweise aufregende Aufenthalte, die ich im Lesesaal in 
der Marienallee verbracht habe, fürsorglich betreut von den Mitarbeitern der Musikabteilung um 
Wolfgang Reich (damals noch ganz jung in seinem Amt als Abteilungsleiter) und Lieselotte Willi.
Eine zweite kurze Vorbemerkung sei mir gestattet: Der Charakter des Nachfolgenden als eines 
persönlichen Erlebnisberichtes bringt es mit sich, dass meine eigenen Arbeiten und damit meine 
Person über Gebühr in den Vordergrund rücken. Das ist nicht Ausdruck einer unangemessenen 
Überbewertung der eigenen Leistung! Ich weiß sehr wohl: Wenn meinen damaligen Studien, wie 
gelegentlich gesagt worden ist, ein gewisser „Pioniercharakter“ zukommt, dann liegt das schlicht 
daran, dass ich – eher zufällig – derjenige war, von dem Ortrun Landmann eingangs ihrer Studie 
zu den Dresdner Hofnotisten schreibt:
„Vor mehr als 45 Jahren befaßte sich erstmals ein Autor mit Musikhandschriften der damali­
gen Sächsischen Landesbibliothek nicht, um die darin enthaltene Musik zu untersuchen, son­
dern er machte die Überlieferungsgeschichte als solche zum Gegenstand seiner Forschungen.“1
  1 Ortrun Landmann, Über das Musikerbe der Sächsischen Staatskapelle. Drei Studien zur Geschichte der  Dresdner 
Hofkapelle und Hofoper anhand ihrer Quellenüberlieferung in der SLUB Dresden, 22010, S. 122, 
 https://nbn­resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14­qucosa­38515.
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Denn dies ist das aus heutiger Perspektive so verwunderlich Erscheinende: Es gab natürlich Arbei­
ten, die sich den in der Dresdner Bibliothek überlieferten Werkbeständen einzelner Komponisten 
widmeten, aber in diesen Untersuchungen spielten Überlieferungs­ und Schreiberfragen praktisch 
keine Rolle. Lediglich Autographe wurden als solche registriert und ansatzweise auch in ihren 
Merkmalen beschrieben; um die übrigen Schreiber kümmerte man sich nicht, schon gar nicht um 
die Zuordnung bestimmter Schreiberhände an bestimmte Personen. Als beispielhaft dafür kann 
Günter Haußwalds Dissertation über Heinichens Instrumentalwerke (mit Werkverzeichnis) von 
1937 gelten. Nachdem er die autographe Überlieferung kurz beleuchtet hat, heißt es zu den übrigen 
Handschriften:
„Bunte, vielgestaltige Schriftformen mit einer verwirrenden Fülle von Einzelzügen und 
Sonderprägungen weisen die übrigen überlieferten Instrumentalwerke auf. Mitunter 
jedoch vermutet man den gleichen Schreiber.“2
Durchaus vergleichbar stellt sich die Situation in Hans Rudolf Jungs Pisendel­Arbeit von 19563 
dar; allerdings erbrachte die nunmehrige Kenntnis der Notenschrift Johann Georg Pisendels 
die Voraussetzung, um dessen einzigartige Stellung als Schreiber innerhalb des instrumentalen 
Repertoires insgesamt zu erkennen.
So etwa stellte sich die Situation dar, als ich 1961 mit meinen Arbeiten zur Erforschung der Dresd­
ner Vivaldi­Quellen – zunächst eingegrenzt auf die Handschriften der Konzerte und Sinfonien4  – 
begann. (Dass auch die in anderen deutschen Bibliotheken überlieferten Vivaldi­Handschriften 
Gegenstand der Untersuchungen waren, bleibt hier unberücksichtigt.) Ich war damals im ersten 
Jahr Assistent bei Rudolf Eller in Rostock, und er war es, der mir dieses Thema für meine Disser­
tation gestellt hatte; er hatte sich, wie bekannt, in den 1950er Jahren eingehend mit den in Dresden 
überlieferten Konzerten Vivaldis – aber eben mit deren musikalischen Formungsprinzipien und 
deren Stilistik – befasst. Natürlich war das, was Rudolf Eller und mir selbst als Ergebnis einer 
solchen Arbeit vorschwebte, unverkennbar an den Vorbildern orientiert, die die Exponenten der 
„neuen Bachforschung“, Alfred Dürr und Georg von Dadelsen, mit ihren spektakulären philolo­
gischen Studien der späten 1950er Jahre geliefert hatten. Nicht zuletzt gilt dies für das methodi­
sche Instrumentarium. All dies bedeutet: Die Zielstellung war eine umfassende Untersuchung 
der Quellen im Hinblick auf Schreiber, Papiere und archivalische Daten, um so ein Maximum an 
Informationen über Ursprung, Entstehungszeit und Überlieferungsgeschichte der Handschriften 
zu gewinnen. (Weitere Aspekte meiner Untersuchungen, so Vergleiche der in Dresden überlie­
ferten Werkfassungen mit denen der konkordanten Überlieferung und speziell die Behandlung 
  2 Günter Haußwald, Johann David Heinichens Instrumentalwerke, Wolfenbüttel 1937, S. 29 f.
  3 Vgl. Hans Rudolf Jung, Johann Georg Pisendel (1687–1755). Leben und Werk, Phil. Diss. Jena 1956 (mschr.).
  4 Die Quellen der Sonaten und Trios wurden erst für die Drucklegung der Dissertation in die Untersuchung ein­
bezogen, diejenigen der Vokalwerke konnten überhaupt nur am Rande berücksichtigt werden. Man vergleiche 
dazu das mit wenigen Bemerkungen zu den Schreibern versehene Verzeichnis der Vokalwerke in der maschi­
nenschriftlichen Fassung der Arbeit (Die deutsche Vivaldi-Überlieferung. Untersuchungen über die in deutschen 
Bibliotheken handschriftlich überlieferten Konzerte und Sinfonien Antonio Vivaldis, Phil. Diss. Rostock 1965, 
2 Bde.), Bd. 1, S. 17 ff.
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der Dresdner Bearbeitungspraxis, bleiben im Kontext der hier zu behandelnden Fragestellungen 
unberücksichtigt.5) 
Bei Lichte besehen stand es um die Voraussetzungen, die ich für eine solche Arbeit mitbrachte, 
durchaus nicht zum Besten. Nicht nur war ich überhaupt ein ‚Anfänger‘, auf dem Gebiet der his-
torischen Quellenforschung fehlte es mir weitgehend an speziellen Kenntnissen und an jeglicher 
praktischen Erfahrung.
Meine ersten Arbeitsschritte bestanden darin, die etwa einhundert zur Untersuchung stehen-
den Notenhandschriften nach signifikanten Quellen- und Überlieferungsmerkmalen zu ordnen. 
Soweit es die Schreiberhände betraf, konnte ich dies, wenigstens vorläufig, anhand der Fotokopien 
tun, die für das Rostocker Institut angeschafft wurden, andere Kennzeichen – namentlich solche 
papierkundlicher Art – waren natürlich nur an den Quellen selbst, das heißt während meiner 
Besuche in der Bibliothek, auszumachen. 
Von den in der Vivaldi-Sammlung auftretenden Schreiberhänden waren nur zwei nament-
lich identifiziert: diejenige Vivaldis selbst und diejenige Pisendels. In Bezug auf Vivaldi ist dies 
allerdings dahingehend einzuschränken, dass nur die mit Widmung an Pisendel versehenen 
Manuskripte als Autographe klassifiziert waren,6 andere Handschriften dagegen, in denen eben-
falls Autographe vermutet werden durften, nicht.7 In dem Bemühen, über die schriftkundliche 
Bewertung auch dieser Quellen Klarheit zu gewinnen, habe ich – unter enger Anlehnung an 
die methodischen Hinweise Georg von Dadelsens8 – versucht, die Notenhandschrift Vivaldis in 
hauptsächlichen signifikanten Merkmalen zu beschreiben. Weiterführende Beobachtungen spezi-
ell zur Altersschrift Vivaldis konnte ich später im Nachwort zur Faksimile-Ausgabe der Sammel-
handschrift Concerti con molti Istromenti (Mus.2389-O-4) mitteilen.9
Wie ich bei der Klassifizierung aller übrigen – das heißt der anonymen – Schreiberhände 
vorgegangen bin, darf ich hier als bekannt voraussetzen.10 Ich habe an diese Schreiber Siglen 
(Kennbuchstaben) vergeben, die die Häufigkeit ihres Auftretens in der Vivaldi-Sammlung zur 
Grundlage haben: Mit den Großbuchstaben A bis D wurden diejenigen vier Schreiber versehen, 
die sich durch die Menge der von ihnen geschriebenen Manuskripte von allen anderen abhe-
ben (Schreiber A bis Schreiber D); „neben Pisendel sind es diese vier Schreiber“, so meine in 
der Dissertation festgehaltene Beobachtung, „die das Bild der Dresdner Vivaldi-Handschriften 
  5 Das betreffende Kapitel ist nur in der maschinenschriftlichen Fassung der Dissertation (wie Anm. 4) enthalten; 
vgl. dort Bd. 1, S. 142–232.
  6 Vgl. Katalog der Handschriften der Sächsischen Landesbibliothek (vormals Kgl. öff. Bibliothek) zu Dresden, Bd. 4, 
Leipzig 1923, darin: „Musikalische Originalhandschriften“, bearb. von Arno Reichert, S. 246.
  7 Dies betrifft die Handschriften Mus.2389-O-55 (RV 370), …O-57 (RV 224), …O-77 (RV 585), …O-101 (RV 260) 
sowie die beiden letzten Werke in der Handschrift Mus.2389-O-4 (RV 540, RV 149).
  8 Vgl. Georg von Dadelsen, Beiträge zur Chronologie der Werke Johann Sebastian Bachs, Trossingen 1958, S. 49–68 
(„Zur Methode“) sowie „Tabellen zur Schrift-Analyse“, nach S. 176 (Tübinger Bach-Studien. 4 / 5).
  9 Antonio Vivaldi, Concerti con molti Istromenti. Faksimiledruck nach der Musikhandschrift Mus.2389-O-4 der 
Sächsischen Landesbibliothek Dresden, mit einem Nachwort von Karl Heller, Leipzig 1978; vgl. auch die Ein-
leitung zu einer weiteren, 2007 erschienenen Faksimile-Ausgabe dieses Bandes: Antonio Vivaldi, Concerti con 
molti Istromenti RV 558, 552, 540, 149. Manoscritto Dresden, Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Univer-
sitätsbibliothek, a cura di Karl Heller, Florenz 2007 (Vivaldiana. Musiche di Antonio Vivaldi in facsimile. 5).
10 Zu den Einzelheiten dessen, was ich im Folgenden referiere, vergleiche man die Darstellung in meiner Rostocker 
Dissertation von 1965 (wie Anm. 4) bzw. in deren gekürzter Druckfassung (= Heller, Vivaldi 1971).
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wesentlich bestimmen“. Als Schreiber e bis Schreiber m (Kleinbuchstaben) wurden diejenigen 
Schreiber geführt, deren Notenschrift in mindestens zwei verschiedenen Manuskripten nachge-
wiesen werden konnte, und dazu trat eine größere Zahl singulärer Schreiber, die als Schreiber x 
unter Hinzufügung der Signatur-Schlusszahl des betreffenden Manuskripts bezeichnet wurden 
(der in der Handschrift Mus.2389-O-66 auftretende singuläre Schreiber trägt den Hilfsnamen 
Schreiber x 66).
Bezugspunkt für die Benennung der Schreiber war also allein ihr Auftreten in der  Vivaldi- 
 Sammlung, wie es ja überhaupt zu betonen gilt, dass meine Schreiber-Forschungen allein von 
dieser einen ‚Zelle‘ (Vivaldi) ausgegangen sind. Anders konnte ich gar nicht vorgehen. Dass ich die 
Recherchen über die Grenzen der Vivaldi-Sammlung hinaus dann auch auf einen Kreis von Nach-
barbeständen, und zwar ausschließlich aus dem instrumentalen Repertoire, ausgedehnt habe, war 
erst ein zweiter Schritt, um weitere Informationen über die wichtigsten der ‚Vivaldi-Schreiber‘ zu 
erhalten. Für die Möglichkeit, eine beträchtliche Zahl von Notenhandschriften aus diesen Bestän-
den – Handschriften mit Werken von Telemann, Fasch, Quantz, Opern-Ouvertüren Händels 
usw. – einsehen zu können, schulde ich den Mitarbeitern der Musikabteilung besonderen Dank; 
ihr Verhalten war – was den Zugang zu solchen Bestandskomplexen betrifft – durch außerordent-
liche Hilfsbereitschaft und Großzügigkeit geprägt.
Auch wenn diese über die Vivaldi-Sammlung hinausgehenden Recherchen in keiner Weise 
 systematisch angelegt sein konnten, vielmehr im Ganzen eher den Charakter von Stichproben 
hatten, kam ihnen doch naturgemäß eine ganz wesentliche Bedeutung zu im Hinblick auf das, 
was ich zu den Schreibern ermitteln konnte. In besonderer Weise gilt dies für diejenigen Schreiber, 
die sich aufgrund der Erscheinungsbilder ihrer Handschriften – „sehr entpersönlichte(r) Schön-
schriften“, wie Ortrun Landmann sie charakterisiert hat11 – sowie der Menge ihrer Schreibarbei-
ten, größtenteils Stimmen-Abschriften, von vornherein als beruflich arbeitende Notisten einstu-
fen ließen. Es waren dies in erster Linie meine Schreiber A und D (Abb. 1 bzw. 2).12 
Damit aber tat sich – so schien es – die Chance auf, diese beiden Schreiber namentlich zu 
identifizieren, denn die Notisten der Hofkapelle waren ja in den erhaltenen Kapellverzeichnissen 
aufgeführt. Ausgehend von der Prämisse, dass für die Herstellung der betreffenden Notenma-
nuskripte hauptsächlich das zweite bis vierte Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts in Betracht komme, 
erschien es mir nahezu sicher, dass sich hinter den Schreibern A und D die beiden in den Kapell-
verzeichnissen aus dem ersten Jahrhundertdrittel geführten Notisten Johann Jacob Lindner und 
Johann Wolfgang Schmidt verbergen. Vielerlei weitere Beobachtungen und Gedankenoperationen 
führten mich zu den hypothetischen Zuordnungen Schreiber A = Lindner, Schreiber D = Schmidt. 
Glücklicherweise bin ich nicht so weit gegangen, in meiner Dissertation die Schreiber-Siglen durch 
diese Notisten-Namen zu ersetzen, denn wie man weiß, stimmten diese Zuordnungen nicht. Seit 
Ortrun Landmanns zuerst 1980 bekannt gewordenen Untersuchungsergebnissen13 wissen wir, 
11 Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 1), S. 138.
12 Vgl. zu Schreiber A Notenschrift in A. Vivaldi, Concerto RV 224, Mus.2389-O-57a, http://digital.slub-dresden.
de/id311383173. Vgl. zu Schreiber D Notenschrift in A. Vivaldi, Concerto RV 521, Stimmensatz 2, Mus.2389-O-
54a, http://digital.slub-dresden.de/id311381499.
13 Vgl. Ortrun Landmann, „Dresden, Johann Georg Pisendel und der ‚deutsche Geschmack‘“, in: Die Einflüsse 
einzelner Interpreten und Komponisten des 18. Jahrhunderts auf das Musikleben ihrer Zeit. Konferenzbericht der 
8. Wissenschaftlichen Arbeitstagung Blankenburg/Harz, 27. Juni bis 29. Juni 1980, Blankenburg 1981, S. 20–34, 
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dass sich hinter meinen Schreibern A und D Vertreter der nachfolgenden Notisten-Generation 
verbergen. Bis die definitive namentliche Zuordnung gelang – durch wichtige Beobachtungen 
Manfred Fechners14 und durch weitere Forschungen Ortrun Landmanns –, verging nochmals 
geraume Zeit; dass es sich bei dem als A bezeichneten Schreiber um den Hofnotisten Johann 
Gottfried Grundig (1706?–1773), bei Schreiber D um den Kapell-Bratschisten und Lohnnotisten 
Johann Gottlieb Morgenstern (1687–1763) handelt, steht erst seit wenigen Jahren zweifelsfrei fest.
Dass ich mit meinen hypothetischen Zuordnungen einem so gravierenden Irrtum unterlag, hat 
vielfältige Ursachen. An erster Stelle würde ich aus heutiger Sicht meine fehlenden Einsichten in 
bes. S. 27 und S. 32 (Studien zur Aufführungspraxis und Interpretation von Instrumentalmusik des 18. Jahr-
hunderts, Heft 13).
14 Vgl. zusammenfassend: Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Überlieferung von Instrumentalkonzerten deut-
scher Komponisten des 18. Jahrhunderts, Laaber 1999 (Dresdner Studien zur Musikwissenschaft. 2). Dort sind 
auch die früheren einschlägigen Arbeiten des Autors dokumentiert.
Abb. 1: Notenschrift Schreiber A in A. Vivaldi, 
 Concerto RV 224, letzte Seite der Violino-concerti-
no-Stimme, Mus.2389-O-57a.
Abb. 2: Notenschrift Schreiber D in A. Vivaldi, 
Concerto RV 521, Stimmensatz 2, Beginn der zweiten 
Violino-primo-Stimme, Mus.2389-O-54a.
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die Organisationsstruktur des großen ‚Apparates‘ dieser Hofmusik nennen, speziell in die Prakti­
ken und Regelungen bei der Vergabe und Herstellung von Notenkopien. So wusste ich nichts über 
das – von Ortrun Landmann jetzt so präzise herausgearbeitete – Nebeneinander von „Hofnotis­
ten“, „Lohnnotisten“, „Notisten im Nebenamt“, Substituten, Lehrlingen usw. Ein entscheidendes 
Manko war auch die ungenügende Einbeziehung der archivalischen Überlieferung, was in erster 
Linie der allzu knapp bemessenen Zeit für eigene Archivstudien in Dresden zuzuschreiben war. 
Unabhängig davon, dass ich mich bei der personellen Zuordnung der Schreiber A und D auf eine 
falsche Fährte begab, konnte ich bei der Beschreibung der Notenschriften dieser beiden Notisten 
ein Moment ins Blickfeld rücken, das sich für die nachfolgenden Forschungen als nicht unerheb­
lich erwies: die Unterscheidung früher und später Schriftformen mit entsprechenden Übergangs­
merkmalen und damit das Aufzeigen einer zumindest relativen Chronologie in der individuellen 
Schriftentwicklung. Die Materialbasis war bei Weitem zu schmal, um alle Stufen und alle Fein­
heiten zu erfassen, auch ging es natürlich auch hier nicht ohne Irrtümer (zum Beispiel falsche 
Zuordnungen von Schriftzeugnissen) ab, aber immerhin: Gewisse Grundbeobachtungen konn­
ten formuliert werden, darunter auch solche, die verbindende Merkmale einer von mir damals 
als „Kopisten­Werkstatt der Dresdner Hofkapelle“ bezeichneten Dresdner ‚Schreiber­Schule‘ und 
damit Momente der Schreiberassimilation betrafen. Manfred Fechner und Ortrun Landmann 
haben sich später auf sehr viel breiterer Materialbasis der Herausarbeitung der unterschiedlichen 
Entwicklungsstadien dieser beiden Notisten­Handschriften gewidmet; dass sie dabei teilweise zu 
divergierenden Ergebnissen gelangten, zeigt die Schwierigkeit solcher Vorhaben, und dies zumal 
dann, wenn es sich um eng ‚verwandte‘, der gleichen Werkstatt angehörende Schreiber handelt.
Mit den von mir als B und C bezeichneten Schreibern (Abb. 3 bzw. 4) wurde eine Kategorie 
von Notenschreibern ins Blickfeld gerückt, die im Dresdner Quellenbestand an Instrumentalmu­
sik eine nicht geringe Rolle spielt: Schreiber, die das Kopieren von Musikalien nicht als professi­
onell arbeitende Notisten, sondern gleichsam als persönliche Helfer des für das instrumentale 
Repertoire jahrzehntelang zuständigen Musikers leisteten: Johann Georg Pisendel.15 Die Beob­
achtungen, die ich an den von diesen Schreibern hergestellten Notenkopien Vivaldischer Kon­
zerte machen konnte (bei Schreiber B vierzehn Partituren und drei Stimmensätze, bei Schreiber 
C zehn Partituren), führten zu der Schlussfolgerung, dass es sich bei ihnen um junge Musiker 
aus dem Umkreis Pisendels, oder konkreter: um Schüler Pisendels handeln müsse, die unter der 
Anleitung und Betreuung ihres Mentors als dessen „Privat­Schreiber“16 arbeiteten. Diese Einstu­
fung der Schreiber B und C ist von der späteren Forschung allgemein akzeptiert worden. Wenn 
Ortrun Landmann besonders die pädagogische Intention auf Seiten des Lehrers betont hat („das 
Abschreiben von maßgeblicher neuer Musik“ als Bestandteil der Ausbildung17), so steht es natür­
lich außer Frage, dass der Nutzen beidseitig war.
Welche jungen Musiker sich hinter diesen beiden Schreibern verbergen, konnte  bislang weder 
für Schreiber B noch – entgegen einer lange Zeit weitgehend akzeptierten Forschungsmeinung – für 
15 Vgl. zu Schreiber B Notenschrift in A. Vivaldi, Concerto RV 384, Mus.2389­O­88, 
 http://digital.slub­dresden.de/id315431202. Vgl. zu Schreiber C Notenschrift in A. Vivaldi, Concerto RV 199, 
Mus.2389­O­78, http://digital.slub­dresden.de/id315370246. 
16 Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 1), S. 124.
17 Landmann, Dresden, Johann Georg Pisendel und der ,deutsche Geschmack‘ 1981 (wie Anm. 13), S. 28.
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Schreiber C ermittelt werden. Die Notenschrift von Schreiber C, oder genauer: ein Teil der von mir 
unter Schreiber C gefassten Partitur­Abschriften, wurde durch Horst Augsbach im Zuge seiner 
Quellen forschungen zu Johann Joachim Quantz (wohl um 1980) dem jungen Quantz zugeord­
net, den Augsbach darüber hinaus auch hinter meinem Schreiber f und einigen meiner „singulä­
ren Schreiber“ zu erkennen glaubte. Während Ortrun Landmann und Manfred Fechner in ihren 
Publikationen diese Zuschreibungen übernommen haben (erstere mit gewissen Modifikationen18), 
konnte ich selbst den Thesen Augsbachs nicht folgen, habe vielmehr noch vor wenigen Jahren die 
Diskussion zu diesem Fragenkreis als „noch nicht abgeschlossen“19 gewertet. Beispielsweise konnte 
ich nicht nachvollziehen, dass sich, wie Augsbach es sieht, hinter meinem Schreiber C (mindes­
18 Vgl. die Schreiber­Angaben in: Ortrun Landmann: „Katalog der Dresdener Vivaldi­Handschriften und ­Früh­
drucke“, in: Vivaldi-Studien: Referate des 3. Dresdner Vivaldi-Kolloquiums, Dresden 1981, S. 101–167.
19 Karl Heller, „Pisendels Sammlung Vivaldischer Violinkonzerte“, in: Johann Georg Pisendel – Studien zu Leben 
und Werk. Bericht über das Internationale Symposium vom 23. bis 25. Mai 2005 in Dresden, hrsg. von Ortrun 
Landmann und Hans­Günter Ottenberg, Hildesheim u. a. 2010, S. 145–169, hier S. 156 (Dresdner Beiträge zur 
Musikforschung. 3).
Abb. 3: Notenschrift Schreiber B (mit Eintragungen 
J. G. Pisendels) in A. Vivaldi, Concerto RV 384, erste 
Partiturseite, Mus.2389­O­88.
Abb. 4: Notenschrift Schreiber C in A. Vivaldi, Con­
certo RV 199, Partiturseite von Satz 3, Mus.2389­O­78.
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tens) zwei verschiedene Schreiber verbergen sollen.20 Auf die Beweisführung, dass die zehn von 
mir Schreiber C zugeordneten Vivaldi­Partituren ungeachtet mancher Differenzen im Schriftbild 
von einem einzigen Schreiber geschrieben sind, war ich damals besonders stolz! So darf ich in 
den von Mary Oleskiewicz zu diesem Punkt vorgetragenen Ergebnissen eine Bestätigung meiner 
dazu vertretenen Position erblicken; nach ihren Forschungen handelt es sich weder bei Schreiber 
C noch bei Schreiber f um Quantz.21
Den Schreibern der Kategorie „persönliche Helfer Pisendels“ ist nach jüngeren Erkenntnissen 
auch der von mir unter x 66 erfasste Schreiber zuzuordnen; bei ihm, der von Ortrun Landmann 
noch in weiteren Vivaldi­Quellen sowie, unter anderen, in zwei Telemann­Quellen nachgewiesen 
werden konnte, handelt es sich um den aus Augsburg stammenden Johann Caspar Seyfert, der von 
1720 bis 1723 Pisendels Schüler in Dresden war.22
Auf die neun von mir mit den Kleinbuchstaben e bis m versehenen Schreiber will ich nicht 
weiter eingehen; nur zwei knappe Informationen seien hier eingefügt. Schreiber e (Abb. 5), nach 
meiner damaligen Beobachtung eindeutig ein Schreiber italienischer Herkunft und, wie sich 
aus autographen Eintragungen in seinen Kopien schließen ließ, ein Kopist aus dem unmittelba­
ren Umfeld Vivaldis, wurde vor zwei Jahrzehnten durch Paul Everett hypothetisch als Vivaldis 
Vater Giovanni Battista Vivaldi identifiziert.23 Schreiber l ist, wie Ortrun Landmann nachweisen 
konnte, der Notist, den ich hinter Schreiber A vermutet hatte: Johann Jacob Lindner, „Notist bey 
der Capelle“ schon ab circa 1680.24 
Eine wesentliche Zielstellung meiner Studien bestand – gerade auch nach den Vorstellungen 
Rudolf Ellers – darin, nähere Aufschlüsse über die Entstehungszeiten der Dresdner Vivaldi­Quel­
len zu gewinnen, und im Blick darauf erschien es unabdingbar, das diesbezügliche Informati­
onspotential der papierkundlichen Daten zu nutzen. Nun war aber auf diesem Gebiet die Aus­
gangslage in keiner Weise besser als auf dem der Schreiberforschung: Es gab keine Erhebungen zu 
Wasserzeichen in den Notenpapieren dieses Dresdner Repertoires. So habe ich gleich bei meinen 
ersten Arbeitsaufenthalten in Dresden (und ebenso auch in Schwerin und Rostock) von den am 
häufigsten vorkommenden Papieren Wasserzeichen­Pausen gezeichnet und diese an den Papier­
forscher Wisso Weiß, damals in Greiz als Leiter des dortigen Deutschen Papiermuseums ansässig, 
mit der Bitte um Beschreibung und Bestimmung geschickt; auch zu einem persönlichen Gespräch 
war ich 1963 in Greiz. Wisso Weiß war in den späten 1950er Jahren in unserem Fach bekannt 
geworden als Autor des Katalogs Papier und Wasserzeichen der Notenhandschriften von Johann 
Sebastian Bach, der damals nur erst in maschinenschriftlicher Form vorlag. Die Angaben, die 
20 Vgl. Horst Augsbach, Thematisch-systematisches Werkverzeichnis Johann Joachim Quantz (QV), Stuttgart 1997, 
S. XVIII.
21 Der betreffende Tagungsbeitrag „Quantz als Kopist, Komponist und Vermittler von Dresdener Repertoire: 
Rheinsberg, Bayreuth, Berlin und seine europäische Reise“ ist nicht im vorliegenden Band enthalten. 
22 Angaben nach Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 1), S. 181; zu Seyfert vgl. auch Kai Köpp: Johann Georg 
Pisendel (1687–1755) und die Anfänge der neuzeitlichen Orchesterleitung, Tutzing 2005, S. 416.
23 Vgl. Paul Everett, „Vivaldi’s Italian Copyists“, in: Informazioni e studi Vivaldiani. Bollettino annuale dell’  Istituto 
Italiano Antonio Vivaldi, 11 (1990), S. 27–88, bes. S. 34 ff. Bei Everett trägt Schreiber e die Bezeichnung „scribe 4“. 
Vgl. zu Schreiber e Notenschrift in A. Vivaldi, Concerto RV 189, erste Seite der Violino Principale, Mus.2389­O­
66a, http://digital.slub­dresden.de/id311387365. 
24 Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 1), S. 163. 
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Weiß zu Herkunft und Entstehungszeitraum der von mir eingesandten Zeichen machen konnte, 
waren weniger ergiebig im Hinblick auf ‚punktgenaue‘ Datierungen der betreffenden Handschrif­
ten als erhofft; die aus den Papierbefunden sowie aus der Kombination von Papier­ und Schreiber­
befunden erwachsenen Informationen erbrachten aber mittelbar wertvolle Hinweise zur Veror­
tung mancher Handschriften oder Handschriftengruppen. Ich habe die diesbezüglichen Befunde 
in einem Exkurs „Die Haupt­Wasserzeichen in den Dresdner Vivaldi­Handschriften“ zusammen­
gefasst und im thematischen Quellenkatalog zu jeder Handschrift auch das bzw. die Wasserzei­
chen angegeben. Auf diese Weise wurden wichtige Wasserzeichen der Sammlung – seien es die 
„tre lune“ der venezianischen Papiere, die Zeichen der Schuchart­Papiere aus der Papiermühle an 
der Weißeritz oder der „gekrönte Doppeladler mit Herzschild“ – erstmals als ‚Erkennungsmarken‘ 
benannt und beschrieben (leider ohne Beigabe von Abbildungen) und mit ihren Konnotationen 
ins Bewusstsein gerückt. Man darf gespannt darauf sein, welchen Wissenszuwachs der Gesamt­
katalog der Wasserzeichen des Schrank­II­Bestandes erbringen wird. 
Als ein letzter Aspekt sei der Problemkreis ‚früheste Überlieferung des Instrumentalmusikreper­
toires‘ kurz angesprochen. Die in Julius Rühlmanns Studie Antonio Vivaldi und sein Einfluß auf 
Joh. Seb. Bach von 1867 enthaltene Schilderung über „die Auffindung“ eines reichen Bestandes 
an Instrumentalkompositionen aus dem 18. Jahrhundert „in einem Notenschranke der katho­
Abb. 5: Notenschrift Schreiber e in A. Vivaldi, Concerto RV 189, erste Seite der Violino­principale­Stimme, 
Mus.2389­O­66a. 
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lischen Hofkirche“25 hatte mich spontan an die auf den Musikalien­Umschlägen angebrachten 
Titel­Etikette mit der Aufschrift „Schranck No: II“ denken lassen, und so richtete sich mein Inte­
resse darauf, möglichst viel über diesen Schrank in Erfahrung zu bringen. Die Ergebnisse mei­
ner Beobachtungen – am ausführlichsten niedergelegt in der maschinenschriftlichen Fassung 
der Dissertation26 – müssen hier nicht referiert werden; sie betrafen ebenso die Anordnung der 
Notenbestände in diesem Schrank (mit nicht weniger als 38 für mich nachweisbaren Fächern) 
wie den Zusammenhang zwischen der Schrank­Nummerierung und dem Signaturen­System der 
Königlichen Privatmusikaliensammlung, und sie betrafen nicht zuletzt die Frage des Zeitpunktes, 
zu dem die Archivierung dieses Repertoires erfolgte. Hier geht es mir nur um wenige Bemerkun­
gen zu dem Fragenkreis, der die ursprünglichen Besitzverhältnisse an den um 1765 in besagtem 
Schrank archivierten Notenbeständen betrifft. 
Eine Frage, die sich mir angesichts der im Schrank II gelagerten Vivaldiana verständlicher­
weise stellte, lautete: Waren diese Handschriften bereits vorher an einer Stelle vereinigt, oder 
wurden sie erst im Zuge dieser Archivierung aus verschiedenen Teilbeständen zusammengeführt? 
Ausgehend von dem höchst unterschiedlichen Charakter der Vivaldi­Quellen war ich – zugegebe­
nermaßen von einer vergleichsweise ‚naiven‘ Herangehensweise her – bezüglich der Vivaldi­Be­
stände zu der Auffassung gelangt, dass, die Besitzverhältnisse betreffend, wohl ein Unterschied 
bestanden haben müsse zwischen den von bezahlten Notisten gefertigten Aufführungsmaterialien 
einerseits und solchen Manuskripten, die unstreitig persönlicher Besitz Pisendels gewesen sein 
mussten, andererseits. Letzteres sah ich als gegeben an zum Beispiel bei den autographen Partitu­
ren mit persönlicher Widmung des Komponisten an Pisendel, aber auch bei den zahlreichen von 
diesem selbst – zu einem großen Teil während seines Venedig­Aufenthalts 1716 / 17 – gefertigten 
Partitur­Abschriften Vivaldi’scher Konzerte, Sinfonien und Sonaten. Diese (und nur diese!) Teile 
der Vivaldi­Sammlung mussten – so meine dazu formulierte Position – mit dem durch Maria 
Josepha veranlassten Ankauf der „musikalischen Hinterlassenschaft“ Pisendels in den Besitz des 
Hofes gelangt und bei der Schrank­Archivierung mit den Vivaldiana der kapelleigenen Musika­
lien vereinigt worden sein. 
Der Grund, weshalb ich auf meine damaligen Überlegungen zurückkomme, ist der, dass 
diese Sichtweise einen erheblichen Einfluss auf nachfolgende Darstellungen zur Überlieferungs­
geschichte erlangt hat. So hat namentlich Manfred Fechner meine These aufgegriffen und im 
Blick auf das gesamte Schrank­Repertoire gleichsam verabsolutiert.27 Ich bin also, wenn man so 
will, ‚verantwortlich‘ für diese über geraume Zeit tradierte Lesart der frühesten Überlieferungsge­
schichte des Instrumentalrepertoires – eine Lesart, die, wie Kai Köpp einsichtig gemacht hat, den 
tatsächlichen historischen Gegebenheiten indes nicht gerecht wird. Vielmehr ist davon auszuge­
hen, dass es eine „Trennung der erhaltenen Musikalien aus ‚Schranck No: II.‘ in Kapellrepertoire 
einerseits und Pisendels ‚Privatsammlung‘ andererseits“ nicht gegeben hat. Köpp konstatiert:
„Sowohl die Abschriften der besoldeten Notisten als auch diejenigen Musikalien, die Pisen­
25 Julius Rühlmann, „Antonio Vivaldi und sein Einfluß auf Joh. Seb. Bach. Eine historische Studie“, in: NZfM 63 
(1867), S. 393–397, 401–405, 413–416, hier S. 393.
26  Heller, Die deutsche Vivaldi-Überlieferung (wie Anm. 4), Bd. 1, S. 21–35.
27  Vgl. Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 14), S. 10–24.
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del selbst geschrieben hat, waren nämlich in einer einzigen, umfangreichen Repertoirebib­
liothek zusammengefasst, die als Teil der Erbmasse Pisendels angesehen wurde.“28
Ungeachtet dieser veränderten Sichtweise behält indes, wie ich denke, eine von mir im Blick auf 
die Vivaldiana getroffene Feststellung ihre Gültigkeit: Bei Weitem nicht alle in Schrank II über­
lieferten Konzerte und Sinfonien des Venezianers sind in Dresden tatsächlich aufgeführt worden 
und damit dem Kapell­Repertoire im buchstäblichen Sinne zuzurechnen. Dies erhellt daraus, dass 
ein überaus hoher Prozentsatz der Werke – auf die Konzerte und Sinfonien bezogen etwa die 
Hälfte – nur in Partituren vorliegt. Auch wenn in dem einen oder anderen Falle mit dem Verlust 
des Stimmenmaterials gerechnet werden muss – an diesem so auffälligen Gesamtbild würde sich 
durch etwaige kleinere Korrekturen kaum etwas ändern. Wie sich in dieser Hinsicht die Situation 
bei anderen Bestandskomplexen darstellt, werden die Untersuchungen des Schrank­II­Projektes 
im Detail erweisen.
Meine Schreiber­Untersuchungen an den Vivaldi­Handschriften konnten nur ein erster Anfang 
zur Erforschung der Dresdner Schreiber sein, ein erstes Herantasten an ein Forschungsfeld, zu 
dessen umfassender und effektiver Bearbeitung es ganz anderer Voraussetzungen bedurfte und 
bedarf. Dass meine Arbeit eine Reihe von Grundbeobachtungen zur Schreiber­ und Überliefe­
rungssituation insgesamt bereitstellen und eine gewisse Initialwirkung für weitere Forschungen 
in dieser Richtung erlangen konnte, war schon mehr, als man von einer dem Gegenstand nach so 
eingegrenzten Studie unbedingt erwarten konnte. Wie es von den 1970er Jahren an weiterging 
mit der Dresdner Schreiberforschung, ist nicht mehr Gegenstand dieses Vortrages. Alle wich­
tigen Arbeiten und viele Einzelergebnisse dazu sind jetzt dokumentiert in Ortrun Landmanns 
wiederholt genannten Drei Studien, einer eindrucksvollen Zusammenschau eigener und fremder 
Forschungsergebnisse aus mehr als vier Jahrzehnten, vermehrt um vielerlei neue „Erkenntnisse 
und Erkenntnishypothesen“29 der Autorin und – besonders wichtig – ergänzt durch einen Abbil­
dungsteil mit mehr als 200 Dokumenten und Kopialien der Dresdner Hofnotisten. Der Wert dieser 
Studien als Arbeitsinstrument und Diskussionsgrundlage für künftige Forschungen zur Dresdner 
Musikaliensammlung kann kaum hoch genug veranschlagt werden.
28  Köpp, Pisendel 2005 (wie Anm. 22), S. 404.
29  Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 1), S. 124.
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Joachim Veit
Notistenspezifische Erwartungen der Wissenschaft
an die Web-Präsentation 
digitalisierter Musikhandschriftenbestände
Wenn Katrin Bemmann und Steffen Voss Anfang 2010 in einem Beitrag über den ins Internet 
wandernden Notenschrank II schrieben: „Musikwissenschaftler und praktische Musiker neh-
men begeistert die neue Chance wahr, Noten aus einem der bedeutendsten Bestände von Inst-
rumentalmusik des 18. Jahrhunderts ins heimische Arbeitszimmer zu holen“,1 so kann ich dies 
aus der Perspektive eines von den einschlägigen Quellen räumlich weit entfernten Nutzers der 
Online-Bestände der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden 
nur dankbar bestätigen. Und aus der Sicht eines in einer Gesamtausgabe tätigen Wissenschaft-
lers schätze ich diese Bibliothek zugleich auch wegen ihres umfangreichen Serviceangebots und 
ihrer vielfältigen digitalen Initiativen, mit denen sie sich für eine nachhaltige und langfristige Ent-
wicklung hochwertiger Portale einsetzt, von denen ich mir als Wissenschaftler weitere wünschen 
würde – auch, weil die Zeiten für Editoren im Übrigen eher schwieriger werden: Die enorme Qua-
litätssteigerung bei den Reproduktionen, mit denen wir heute arbeiten dürfen, findet allzu oft ihr 
Pendant in einer entsprechenden Preisentwicklung. Der Öffentlichkeit verpflichtete Institutionen 
sollten andere Wege gehen, wie sie hier an der SLUB erfreulicherweise beschritten werden. Und 
ich erwähne dieses digitale Angebot auch, weil die folgenden Ausführungen dessen praktischen 
Nutzwert demonstrieren können.  
Die Initiatoren der Tagung haben dem Referenten erlaubt, hier Einschätzungen und „Erwar-
tungen“ aus der Sicht eines Fachwissenschaftlers zu formulieren – eine schöne, aber vielleicht doch 
nicht so bequeme Aufgabe, wie es zunächst scheinen mag. Da ich kein Spezialist für die Musik 
der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts bin, versuche ich, meinen Gegenstand aus einer umfas-
senderen oder zumindest von einer zeitlich späteren Perspektive her zu beleuchten und zugleich 
Anregungen einzubringen, die ich in einem DFG-Projekt zur Entwicklung von Werkzeugen für 
digitale Musikeditionen bislang sammeln durfte.2 Das Wort „Erwartungen“ lädt ein, ein Bild der 
  1 Katrin Bemmann und Steffen Voss, „Ein Notenschrank wandert ins Internet. DFG-Projekt zur Instrumen-
talmusik der Dresdner Hofkapelle an der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek 
Dresden (SLUB)“, in: Bibliotheken in Sachsen, Jg. 3, Nr. 1 (März 2010), S. 16.
  2 Es handelt sich um das DFG-Projekt „Entwicklung von Werkzeugen für digitale Formen wissenschaftlich-kri-
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Zukunft zu entwerfen, das Idealvorstellungen einschließt, die sicher erst mittel- oder langfristig 
verwirklicht werden können. Dennoch kann die Formulierung von Fernzielen dabei helfen, jetzt 
anliegende Maßnahmen in einem größeren Kontext zu sehen. Es soll daher versucht werden, trotz 
des lediglich skizzenartigen Charakters der folgenden Ausführungen zwischen grundsätzlich 
Notwendigem, eigentlich Wünschbarem und geträumten Idealen zu unterscheiden – ein wenig 
Fantasieren sollte dabei aber gestattet sein.
An den Anfang seien drei grundsätzliche Probleme gestellt, mit denen sich eine auf notisten-
spezifische Fragestellungen eingehende Präsentation von Musikhandschriftenbeständen ausein-
andersetzen muss. Es handelt sich dabei um Selbstverständlichkeiten, die aber dennoch in Erin-
nerung gerufen werden sollen.
1. Wir wissen viel zu wenig über die Kopisten!
 
Die Arbeiten von Manfred Fechner, Karl Heller, Laurie Ongley, Gerhard Poppe, Annegret Rosen-
müller, Roland Schmidt-Hensel3 und nicht zuletzt die erfreulicherweise nun auf dem Dokumen-
tenserver Qucosa verfügbaren drei umfangreichen Studien von Ortrun Landmann4 belehren uns 
zwar für Dresden eines Besseren, sie machen aber gleichzeitig deutlich, dass trotz der erhebli-
chen Kriegsverluste in den hiesigen Archiven Aktenmaterial in einer wahrlich erstaunlichen Fülle 
vorhanden ist, das noch weiterer Auswertung bedarf. Die Mitarbeiter der Weber-Gesamtausgabe 
hatten wiederholt das Vergnügen, in den Akten des Sächsischen Hauptstaatsarchivs wertvollste 
biografische Details über die hiesigen Hofnotisten zu Webers Zeit zu ermitteln oder Listen mit 
Schreibern, die an der Kopiatur von Aufführungsmaterialien beteiligt waren, zu studieren.5 Kopis-
tenforschung besteht nicht aus Schriftvergleichen allein, sondern muss ergänzt werden durch die 
tischer Musikeditionen“, das im Fach unter dem Kurznamen Edirom bekannt geworden ist und seit 2006 mit 
einem Informatiker (Dipl.-Wirtsch.-Inf. Daniel Röwenstrunk) sowie zwei Musikwissenschaftlern mit einge-
henden Informatikkenntnissen (Dr. Johannes Kepper, seit 2009 Benjamin Wolff Bohl M.A., zuvor Peter Stadler 
M. A.) am Musikwissenschaftlichen Seminar Detmold / Paderborn realisiert wird. Nähere Informationen unter 
http://www.edirom.de (14.11.2018). 
  3 Nachfolgend sind jeweils nur die Hauptarbeiten der Genannten aufgeführt: Karl Heller, Die deutsche Überlie-
ferung der Instrumentalwerke Vivaldis, Leipzig 1971 (Beiträge zur musikwissenschaftlichen Forschung in der 
DDR. 2); Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Überlieferung von Instrumentalkonzerten deutscher Kom-
ponisten des 18. Jahrhunderts, Laaber 1999 (Dresdner Studien zur Musikwissenschaft. 2); Laurie Hasselmann 
Ongley, Liturgical Music in Late Eighteenth-Century Dresden: Johann Gottlieb Naumann, Joseph Schuster and 
Franz Seydelmann, Ph. Diss. Yale University, Ann Arbor 1992; Annegret Rosenmüller, Die Überlieferung der 
Clavierkonzerte in der Königlichen Privatmusikaliensammlung zu Dresden im letzten Drittel des 18. Jahrhun-
derts, Eisenach 2002 (Schriften zur Mitteldeutschen Musikgeschichte. 5); Roland Schmidt-Hensel, La musica è 
del Signor Hasse detto il Sassone. Johann Adolf Hasses ‚Opere serie‘ der Jahre 1730 bis 1745. Quellen, Fassungen, 
Aufführungen, Göttingen 2009, 2 Bde. (Abhandlungen zur Musikgeschichte. 19).
  4 Ortrun Landmann, Über das Musikerbe der Sächsischen Staatskapelle. Drei Studien zur Geschichte der Dresdner 
Hofkapelle und Hofoper anhand ihrer Quellenüberlieferung in der SLUB Dresden, 22010, 
 https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-38515.
  5 Die Ergebnisse fließen jeweils in die Bände der von Gerhard Allroggen herausgegebenen Weber-Gesamtausgabe 
ein, die seit 1998 im Schott-Verlag in Mainz erscheint. Gemeinsam mit Frank Ziegler veröffentlichte der Autor 
als ein Zwischenergebnis bisheriger Kopistenforschungen der Weber-Ausgabe den Beitrag „Webers Kopisten. 
Teil 1: Die Dresdner Notisten-Expedition zu Webers Zeit“, in: Weber-Studien 3, Mainz 1996, S. 149–161.
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Sammlung aller verfügbaren Informationen6 – eine systematische Auswertung der Akten sollte 
daher in einen digitalen Notistenkatalog mit einfließen, wobei die von Ortrun Landmann vor-
genommene Akkumulierung von Auswertungen einzelner Forscher bereits ein wichtiger Schritt 
ist, der vielleicht sogar von diesen Forschern ergänzt werden könnte. Wenn ich etwa daran denke, 
welche ausführlichen Aktenauszüge wir für die Weber-Zeit angefertigt haben und dass viele dieser 
Texte in unseren Kämmerchen ungenutzt schlummern, frage ich mich, warum diese durchsuch-
baren Daten nicht öffentlich verfügbar gemacht werden sollten.7 Gleichzeitig würde ich – sogar 
noch radikaler als Landmann – davor warnen, Aktenschriftstücke (wie etwa Eingaben an die 
Behörde) allzu leichtfertig als Belege für Kopistenhandschriften zu werten, und mit Rosenmüller 
und Landmann die Verlässlichkeit mancher Abrechnungslisten anzweifeln.8 Kopistenforschung 
stellt auf Schritt und Tritt Fußfallen, trotzdem bleibt die detaillierte Auswertung der Akten im 
Kontext der Präsentation von Kopistenhandschriften essentiell.  
2. Wir wissen viel zu wenig über die Vorgänge beim Kopieren. 
Gab es eine Arbeitsteilung? Wer hat welche Aufgaben übernommen und wie waren die einzelnen 
Arbeitsschritte? Gab es einen Hauptnotisten, der die Kopiaturen seiner Angestellten kontrollierte 
oder bestimmte Details selbst ergänzte? Landmann spricht von der Möglichkeit einer „,struktu-
rellen‘ Arbeitsteilung, bei der der eine Schreiber ausschließlich Noten, Schlüssel, Akzidentien und 
Pausen schrieb, während der gesamte verbale Teil“ einschließlich Dynamik „vom zweiten Schrei-
ber eingetragen wurde“9. Dies in Verbindung gebracht mit den „sehr entpersönlichten Schön-
schriften“10 vieler Dresdner Notisten macht die Bestimmung von Kopisten oft zu einem Wagnis – 
ein keineswegs für Dresden spezifisches Phänomen. Um mit Peter Brown ein Wiener Beispiel 
zu zitieren: „One of the central difficulties in dealing with the Viennese copyists is their highly 
stylized, artistic script, which brings to mind the engraver’s implement rather than the quill pen. 
Could this have been the result of an apprentice system?“11 Zu den wichtigsten Aufgaben gehört in 
  6 Dazu gehörte z. B. auch das Sammeln von Anzeigen von Kopisten bzw. Hinweisen auf kopierte Musik in Peri-
odika, u. a. zur Bestimmung von Distributionswegen. So weist etwa Dexter Edge, „Music Copyists and the 
Transmission of Music in the Eighteenth Century“, in: Revue de Musicologie  84 (1998), S. 304, darauf hin, dass 
in Wiener Zeitungen der 1780er  / 90er Jahre entsprechende Anzeigen von Wenzel Sukowaty, Lorenz Lausch und 
Johann Traeg zu finden seien. Im deutschen Bereich wäre zu Beginn des 19. Jahrhunderts z. B. auf die Aktivi-
täten Carl Zulehners in Mainz zu verweisen; vgl. dazu Beate Martina Wollner, Carl Zulehner (1770–1841). Ein 
Musiker aus Mainz, Tutzing 2009 (Quellen und Abhandlungen zur Geschichte des Musikverlagswesens. 4). 
  7 Es handelt sich um teils vor Ort angefertigte Aktenauszüge, teils auch um Übertragungen von Materialien, die 
freundlicherweise vom Archiv in Kopien zur Verfügung gestellt wurden. Diese Texte könnten ohne erheblichen 
Aufwand in eine Codierung überführt werden, die sich im Netz nutzen ließe. Selbstverständlich bedürften 
diese Übertragungen für eine verantwortete Publikation der Korrekturlesung – dennoch sollte das Bewusstsein 
dafür geweckt werden, dass solche Texte auch in einer (als solche gekennzeichneten) vorläufigen Form anderen 
Forschern nutzen bzw. erhebliche Doppelarbeiten verhindern könnten.
  8 Vgl. dazu etwa Rosenmüller, Clavierkonzerte 2002 (wie Anm. 3), S. 48, und Landmann, Drei Studien 22010 (wie 
Anm. 4), S. 137.
  9 Landmann, ebd., S. 138.
10 Ebd.
11 Peter Brown, „Notes on Some Eighteenth-Century Viennese Copyists“, in: JAMS, 34, Nr. 2 (Sommer 1981), 
S. 327.
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meinen Augen daher das Zusammentragen aller, auch kleinster, Hinweise auf den Arbeitsprozess 
des Kopierens, damit zumindest eine grobe Chronologie von Einträgen dokumentierbar wird.12 
Dabei ist man sicherlich auf Zufallsfunde angewiesen, wie etwa den bei Landmann abgedruckten 
Notizzettel Johann Carl Adam Klemms,13 der zeigt, welche Hilfsmittel sich Notisten offensichtlich 
anlegten, um das Ausschreiben von Stimmen zu kontrollieren.
3. Wir sind mit einem zu überwindenden strukturellen Problem konfrontiert. 
Editionsinstitute und Einzelforscher müssen begreifen, dass Bibliotheken als Bewahrer des kul-
turellen Erbes zugleich ideale Bewahrer der in der Auseinandersetzung mit diesem Erbe entste-
henden Erkenntnisse, speziell deren digitaler Ausformungen, sind. Ohne die Rolle der Verlage 
schmälern zu wollen: Wenn es um die langfristige Sicherung öffentlich geförderter digitaler 
Arbeitsprodukte geht, sind Bibliotheken oder gegebenenfalls auch Akademien primäre Partner 
der Wissenschaftler. Bibliotheken sehen Langfristspeicherung längst als ihre ureigene Aufgabe – 
Geisteswissenschaftler aber beginnen gerade erst zu lernen, dass es Datenstrukturen gibt, die 
diese Ziele leichter erreichbar machen. Beide Welten nutzen oft unterschiedliche Systeme für die 
Strukturierung ihrer Daten – so lange aber Strukturen konsequent angewendet werden, lassen 
sich Schnittstellen schaffen und sicherlich wird es durch die heute gebräuchlichen Markup-Spra-
chen in Zukunft technisch einfacher, eine Zusammenarbeit zu ermöglichen, die gerade bei dem 
Gedanken an eine Zusammenführung von Informationen zu Notisten unabdingbar ist. Es fehlt 
uns heute oft noch die Vorstellungskraft für die Arbeitsabläufe solcher künftig hoffentlich häufig 
praktizierter Kooperationen: So wie der Einzelforscher auf das Zuliefern von Informationen bzw. 
Digitalisaten aus Bibliotheken angewiesen ist, so muss er umgekehrt bereit sein, seine Erkennt-
nisse schon in einem Frühstadium in das geschaffene System einzubringen, um durch diese 
,Rückmeldung‘ neuartige Möglichkeiten des allgemeinen Wissenszuwachses zu schaffen und die 
Präsentation somit anzureichern.
Ausgehend von diesen Prämissen kehre ich zurück in die Niederungen der Bestimmung von 
Kopistenhandschriften.
Der heutige Zustand sei kurz an einem konkreten Beispiel demonstriert: Ich inspiziere in 
den Digitalen Sammlungen der SLUB die Stimmenkopie Mus.2398-N-1 zur Sinfonia D-Dur (Sei-
bel 207) von Johann David Heinichen (Abb. 1) und möchte wissen, wer der Kopist ist.14 Der in 
der geöffneten Dropdown-Liste (Abb. 2) enthaltene Link zum Online-Katalog der Bibliothek 
12 Für das 19. Jahrhundert leistet dies erstmals die jüngst erschienene Arbeit von Anette Müller, Komponist und 
Kopist. Notenschreiber im Dienste Robert Schumanns, Hildesheim 2010 (Studien und Materialien zur Musikwis-
senschaft. 57), die auch zahlreiche methodische Anregungen enthält.
13 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 4), S. 378 (zugehörige Übersicht s. S. 203). Klemm hat hier eine 
detaillierte Taktliste mit Einschnitten bei Tempo-, Tonart- oder Taktwechseln, Fermaten usw. für eine Abschrift 
von Albert Lortzings Oper Rolands Knappen erstellt, die beim Stimmenausschreiben eine rasche Orientierung 
und gute Kontrolle erlaubte.
14 Alle folgenden Abbildungen stammen aus den Digitalen Sammlungen der SLUB, https://digital.slub-dresden.de/ 
kollektionen; für die Möglichkeit der Reproduktion der Screenshots sei der Bibliothek herzlich gedankt. Da es 




(„SLUB-Katalog“) liefert die wichtigsten Metadaten (Abb. 3) – der Komponist und Johann Gott-
lieb Morgenstern sind als „Beteiligte“ bezeichnet. Aus Erfahrung weiß ich, dass es sich bei einer 
an zweiter Stelle angegebenen Person um den Kopisten handeln kann, und suche mit Hilfe der 
genannten Dropdown-Liste nach einer Bestätigung. Der Link auf die zweite Katalogoption, auf 
den Online-Katalog des Südwestdeutschen Bibliotheksverbunds („SWB-Katalog“), bringt mich 
zwar zur ausführlichsten verfügbaren Beschreibung des Digitalisats (Abb. 4), beantwortet meine 
Frage nach der Funktion von Morgenstern jedoch nicht. Während Heinichen nun als „Verfasser“ 
ausgewiesen ist, muss für Morgenstern das generische Attribut „beteiligt“ genügen. Solch unspezi-
fische Zuordnungen hängen oft mit Auswahlvorgaben der Codierung zusammen. Ob es hier auch 
daran liegt, dass in der „MARC Value List“15 als Rollen einer Person zwar „Stecher“ (engraver), 
aber keine „Kopisten“ vorgesehen sind, entzieht sich meiner Kenntnis – dieses kleine Problem ist 
aber typisch für die Kollision sogenannter kontrollierter Vokabularien in möglichst übergreifend 
konzipierten Masken mit den individuellen Anforderungen eines Faches. Der dritte und letzte 
Kataloglink der Liste, die Verbindung zum Onlinekatalog des Internationalen Quellenlexikons 
der Musik, der maßgeblichen Datenbank für historische Musikalien („RISM-Nummer“),16 führt 
mich unmittelbar zur Beschreibung des handschriftlichen Originals der Sinfonia (Abb. 5). Dort 
erfahre ich nicht nur, dass 16 der 19 Stimmen von der Hand Morgensterns stammen, sondern auch, 
dass es einen weiteren Notisten gibt, nämlich Johann Georg Pisendel, der die restlichen Stimmen 
angefertigt und die von Morgenstern geschriebenen mit Zusätzen versehen hat (Abb. 6). Nicht zu 
vergessen ist, dass es die markante Schaltfläche e im Kopf des Katalogisats ermöglicht, direkt zu 
dem unter der Oberfläche von Kitodo (der früher unter dem Namen Goobi bekannten quelloffe-
nen Software) präsentierten Faksimile des Heinichen-Manuskripts zurückzukehren. Ebenfalls auf 
elektronischem Wege kann ich mehr über ,meinen‘ Kopisten Morgenstern in Erfahrung bringen, 
indem ich ihn mit der einfachen Suchfunktion in der PDF-Datei von Ortrun Landmanns „Dresd-
ner Hofnotisten-Synopse“ ausfindig mache (Abb. 7) und neben biografischen Informationen die 
Nachweise für weitere von ihm vorgenommene Abschriften nutze (Abb. 8), die in ausgewählten 
Beispielen im Anhang jener Studie zu finden sind oder die ich über die bequeme Suche zum Bei-
spiel nach der angegebenen Signatur eines Vivaldi’schen Concertos über den SLUB-Katalog (Abb. 
9) direkt in den Digitalisaten prüfen kann (Abb. 10). Fantastisch! – aber: dennoch verbesserungs-
fähig.  
Ein grundlegendes Werkzeug für die nächstliegende Tätigkeit fehlt: Zwar kann ich über dop-
pelt geöffnete Browser oder die Kombination mit Bildschirmfotos künstlich eine Synopse verschie-
dener Handschriften oder auch von Blättern der gleichen Handschrift erzeugen (Abb. 11), um die 
Befunde zu prüfen – komfortabel ist dies aber kaum. Wie groß die Vorteile kombinierbarer und 
jeweils stufenlos skalierbarer Fenster für diese Arbeiten sein können, habe ich im Edirom-Pro-
jekt schätzen gelernt. Dies sei kurz an einem Weber-Beispiel illustriert. Wir benutzen bei Edirom 
für das Kollationieren der Quellen ein Werkzeug mit beliebig kombinier- und skalierbaren 
Fenstern (Abb. 12), das mir z. B. im Fall der konzertanten Klarinettenwerke Webers dabei half, die 
Anwendung eines jeweils identischen Sechser-Rastrals in mehreren Autografen dieser Werke fest-
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zustellen (Abb. 13 und Abb. 14),17 wobei ich bei zwei in den USA liegenden Handschriften keine 
Möglichkeit einer eigenen Autopsie hatte und nun ohne eigenes Vermessen der Notenzeilen diese 
Übereinstimmung dennoch bestätigen konnte.
Ebenso wie auf Rastrale ließe sich ein solches Werkzeug auch auf Wasserzeichen anwenden. 
Um dies der Einfachheit halber an zwei Blättern aus den Albinoni-Sonaten Mus.2199-R-2 zu 
demonstrieren (Abb. 15): Wenn ich mir sicher sein möchte, ob die beiden identisch aussehenden 
Wasserzeichen dem gleichen Schöpfsieb entstammen, kann ich nach einer Farbumkehrung einen 
Ausschnitt des linken Wasserzeichens an das rechte anlegen (Abb. 16), um dann zu erkennen, dass 
sowohl Kettlinien als auch Wasserzeichen passen. Was hier mit einer einfachen Umkehrfunktion 
in Photoshop funktioniert, wäre eleganter durch Transparenzen zu lösen, die ein direktes Über-
einanderlegen der Folien erlaubten – eine Funktion, die generell auch für das Vergleichen von 
Schriftdetails wichtig wäre und zusammen mit beweglichen und skalierbaren Maßwerkzeugen 
als ergänzendes Feature zum DFG-Viewer oder zur Kitodo-Oberfläche entwickelt werden sollte. 
In diesen Kontext gehört ein drittes technisches Hilfspaket, bei dem ich etwas ausholen muss: 
Wir sind heute glücklicherweise nicht mehr auf das mühsame Abzeichnen charakteristischer 
musikalischer Zeichen angewiesen. Aber auch komplexe ,prä-digitale‘ Methoden, wie die von 
Kobayashi und Beisswenger in ihrem 2007 veröffentlichten verdienstvollen Bach-Kopistenkatalog 
praktizierte Dokumentation imaginärer „Durchschnittsformen“ von Zeichen, die für ein speziel-
les Verfahren der Schriftanalyse genutzt werden konnten, dürften sich mit neuen Hilfsmitteln ver-
einfachen lassen.18 Dank der Digitalisate können wir heute charakteristische Schriftzeichen mühe-
los in guter Qualität sammeln und gruppieren, wie hier am Beispiel des Notisten Johann Gottlieb 
Lauterbach (Abb. 17).19 Details aus dessen verschiedenen Abschriften von Webers Jubel-Ouvertüre 
(WeV M.6)20 lassen sich etwa, nach Quellen sortiert, auf farblich hinterlegten Bändern festhal-
ten (Abb. 18). Varianz und Schriftentwicklung werden dadurch ebenso sichtbar wie spezifische 
Details – z. B. die Tatsache, dass die linke Ansatzschleife des forte bei Lauterbach gelegentlich wei-
ßen Raum umschließt (Abb. 19). Das gleiche Phänomen lässt sich in einer Berliner Abschrift des 
Freischütz beobachten (Abb. 20), die aber eher Lauterbachs Sohn Friedrich Wilhelm zugeschrie-
ben wird21 – hat der Vater seine Schreibeigentümlichkeiten also auf den Sohn vererbt? 
17 Bei Abb. 13 handelt es sich um die Übereinstimmung des Sechser-Rastrals in den beiden Autografen des Kla-
rinettenkonzerts Es-Dur WeV N.13 (US-NYpm bzw. D-B) und des 2. Autografs des f-Moll-Konzerts WeV N.11 
(US-Wc), bei Abb. 14 um ein weiteres, etwas kleineres Sechser-Rastral, das im 1. Autograf des f-Moll Konzerts 
(D-B) und im Autograf des Concertino für Klarinette und Orchester WeV N.10 (D-B) benutzt wurde. Siehe 
Weber-Gesamtausgabe, Serie 5, Bd. 6, Mainz 2010, S. 315, 326 und 307 (bzgl. Rastral 1) sowie S. 299 bzw. 293 
(bzgl. Rastral 2). Abb. 13 und 14 sind der auf DVD beigefügten digitalen Edition (Edirom) entnommen.
18 Yoshitake Kobayashi und Kirsten Beisswenger, Die Kopisten Johann Sebastian Bachs. Katalog und Dokumenta-
tion (Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Serie 9: Addenda, Bd. 3/1 und 3/2), Kassel 2007, 
vgl. die Bemerkungen auf S. XXI. Zu einer Art variierenden und modifizierenden Neuauflage dieses Verfahrens 
vgl. den Tagungsbeitrag von Uwe Wolf.
19 Es sei ausdrücklich darauf verwiesen, dass die nachfolgenden Beispiele lediglich zur Demonstration des Verfah-
rens dienen sollen, nicht aber der Dokumentation von Charakteristika dieser Kopistenschrift.
20 Zu den Quellen dieses Werkes vgl. Weber-Gesamtausgabe, Serie 5, Bd. 2, Mainz 2008, S. 195 ff. Abbildungen der 
Dresdner Abschriften Lauterbachs finden sich bei Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 4), S. 421 f.
21 Vgl. D-B: Mus.ms.10887; die vorliegenden Beispiele stammen sämtlich aus Akt I; vgl. dazu auch Landmann, 
Drei Studien 22010 (wie Anm. 4), S. 419.
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Oder, um ein zweites Beispiel hinzuzufügen: In Johann Carl Adam Klemms Abschrift der 
Jubel-Kantate Webers finde ich die Mischung der dynamischen Zeichen auf der abgebildeten Seite 
inhomogen (Abb. 21).22 Neben dem schon vertrauten „fr“ für forte heben sich speziell die kantigen 
fortissimo-Zeichen von den übrigen ab und lassen mich vermuten, hier könnte ein zweiter Kopist 
nachträglich Details ergänzt haben. Tatsächlich ist in der Partitur überwiegend ein eigenwilliges 
fortissimo-Zeichen verwendet (einem sfo gleichend), das aber etwas besser zur ausgeglicheneren 
Schreibart des forte zu passen scheint (Abb. 22). Doch immer wieder gibt es simultane Kombina-
tionen mit andersgestaltigen Varianten (Abb. 23) – eine detaillierte Betrachtung der ,Dynamik‘ 
auch dieses Kopisten tut also not. Ich muss somit Dutzende von Zeichen sichten, gegebenenfalls 
isolieren und zu einer Begründungskette für die gewonnenen Erkenntnisse ordnen. Wer das so 
tut wie ich hier, stiftet auf Dauer heilloses Chaos, indem er die Details aus ihrem Zusammenhang 
herauslöst, ohne genauestens Buch zu führen. Eigentlich sollte es möglich sein, von dem isolierten 
Einzelschlüssel Lauterbachs (Abb. 24) aus zurück zu einer kompletten Akkolade oder von dieser 
zu vollständigeren Synopsen ganzer Akkoladen (Abb. 25) zu gelangen.23 Ein solcher Wunsch lässt 
sich jedoch nur verwirklichen, wenn die Koordinaten sämtlicher von mir gewählter Ausschnitte 
an das mit einer festen URL versehene Digitalisat gebunden sind. Das bedeutet zugleich, dass 
in diesem Falle eine inhaltliche Erschließung der grafischen Daten stattfinden sollte. Wenn aber 
dem markierten Ausschnitt eine feste Referenz und eine entsprechende inhaltliche Klassifika-
tion zugeordnet werden, kann er zugleich von anderen Wissenschaftlern abgefragt und mitge-
nutzt werden. Mehr noch: Verbinde ich die Klassifikation mit einer normierenden Beschreibung 
der Phänomene, schaffe ich die Voraussetzungen für entsprechende Suchanfragen. Dass diesem 
Zugang Grenzen gesetzt sind, dürfte sich während dieser Tagung in dem Beitrag von Uwe Wolf 
ebenso zeigen wie bei den Versuchen zu einer elektronisch gestützten Mustererkennung im Pro-
jekt eNoteHistory oder bei der Arbeit mit der SCRIBE-Datenbank.24 Aber die Flexibilisierung des 
Zugriffs auf Details, die damit möglich wird, sollte nicht unterschätzt werden. Beispielsweise lie-
ßen sich mit dem Auslesen markierter Violinschlüssel aus Digitalisaten, die ihre Metadaten auto-
matisch mitliefern, bequem variable Listen für enger oder weiter gefasste Ausschnitte der Schrif-
tentwicklung eines Kopisten oder auch einer Kopistenschule on the fly zusammenstellen und neu 
eingearbeitete Quellen sofort in solche Synopsen integrieren (Abb. 26–28).25 Wir wären damit in 
absehbarer Zukunft in der Lage, ein stetig wachsendes Schreiber-Informationssystem zu schaffen, 
das zusätzlich profitieren könnte, wenn externe Projekte die gleichen Zugriffsweisen praktizierten. 
22 Es handelt sich um eine Seite aus dem Widmungsexemplar (D-Dl: Mus.4689-G-12). Weitere Abbildungen vgl. 
Landmann, ebd., S. 380, dort im unteren Faksimile auch weitere Beispiele für die hier besprochene Form des ff.
23 Der Schlüssel stammt aus einer in D-B aufbewahrten Abschrift der Jubel-Kantate, deren Anfangsakkolade in 
Abb. 25 zusammen mit zwei weiteren Abschriften des gleichen Werkes durch Lauterbach (D-Dl und D-B) im 
Edirom-Bildschirm sichtbar ist.
24 Die Beiträge von Matthias Röder zu SCRIBE sowie von Ekkehard Krüger und Tobias Schwinger zu eNoteHis-
tory sind nicht im vorliegenden Band enthalten. Basisinformationen zu diesen Projekten bieten die Webseiten 
http://matthias.zeitschichten.com/scribe-database bzw. http://wwwuser.gwdg.de/~awaczka/enotehistory.html 
(jeweils 14.11.2018).
25 Auch hier sei darauf verwiesen, dass die Abbildung lediglich das Verfahren andeuten soll, keineswegs aber ein 
gültiges Beispiel für die Schriftentwicklung des Violinschlüssels bei Weber darstellt und auch in ihrer ,zusam-
menkopierten‘ Form nur eine Idee der künftigen Möglichkeiten vermitteln kann.
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Würde etwa – um ein beliebiges Beispiel herauszugreifen – das Projekt Bach digital beim Einlesen 
der Wasserzeichenabbildungen nicht nur auf die Sammlung des eigenen Servers verlinken (Abb. 
29), sondern Bilder direkt aus den bewahrenden Institutionen beziehen – also das abgebildete 
Posthorn direkt der (bei gedruckter Überlieferung meist noch nicht vorliegenden) Wasserzeichen-
reproduktion der SLUB entnehmen, sollte umgekehrt die Bibliothek die Möglichkeit schaffen, von 
ihrem Objekt aus auf die bei Bach erarbeiteten Ergebnisse zu verweisen oder besser sogar deren 
Integration in die Objektdaten zulassen. (Ein drittes wäre die Anbindung an Wasserzeichenkata-
loge großer Archive.)
Dass eine ähnliche Öffnung auf der Seite der Sekundärinformationen erforderlich wäre, muss 
ich wohl nicht im Detail ausführen. Wir wissen alle, dass Schreiberinformationen manchmal 
rasch veralten. Deshalb sollte man z. B. die Möglichkeit haben, die Schriftzuordnung von Doku-
menten, die im Kontext biografischer Daten genannt sind, selbst zu überprüfen. Kommt man zu 
einem abweichenden Ergebnis und kann dies gegebenenfalls durch selbst ermittelte Schriftstücke 
belegen oder auf weitere Kopiaturen des Schreibers hinweisen, sollten diese Informationen ohne 
große Umwege in das System einfließen können – gegebenenfalls gekennzeichnet als ungeprüfte 
Meinung eines Einzelforschers oder vor einer endgültigen redaktionellen Prüfung eingeordnet 
nach einer Skala von Wahrscheinlichkeiten. 
Sie mögen diese Idee in den Bereich der geträumten Ideale einordnen – für mich gehört dies 
aber noch zu dem dringlich Wünschbaren in einer künftig sehr viel stärker durch kooperatives 
Arbeiten geprägten Wissenschaftswelt. Dies setzt allerdings eine gezielte Verständigung von Bi blio-
thek und Wissenschaft auf der einen Seite voraus, andererseits aber auch eine bessere Absprache 
zwischen weiterhin notwendigen dezentralen Einzelunternehmungen, deren Ergebnisse mög-
lichst in einem zu schaffenden übergreifenden Portal mit abrufbar sein sollten. Letzteres wird 
sicherlich noch lange ein Wunschtraum bleiben, aber bei der Verständigung zwischen Bibliothek 
und Wissenschaft sehe ich gerade uns als Editionsunternehmungen mit in der Pflicht. Die Auf-
gabenverteilung ist dabei gegenwärtig noch relativ klar (vgl. Abb. 30): Bibliotheken stellen Faksi-
miles und Metadaten mit entsprechenden Technologien in einer Form bereit, die auch detaillierte 
Analysen ermöglicht (übrigens erfüllen einige Institutionen wegen der unzureichenden Bild- oder 
technischen Qualitäten ihrer Angebote dieses Kriterium nicht). So wie jetzt unter Kitodo Fotogra-
fien von Wasserzeichen in die Digitalisate integriert wurden, könnten dies zukünftig z. B. Doku-
mentationen festgestellter Schreibmittel oder Schreibschichten sein. Der Wissenschaftler, der die 
Informationen nachnutzt, stellt seine weiterführenden Erkenntnisse im Gegenzug der Bibliothek 
zur Verfügung, die sie objektbezogen dokumentiert und damit verfügbar macht. Das klingt banal, 
führt aber in Wahrheit zu komplexen Problemen. Damit ein solches System funktioniert, müssen 
nicht nur die benutzten Standards einander angenähert, sondern auch entsprechende Schnittstel-
len oder technische Kollaborationswerkzeuge entwickelt werden.26 Zudem ist bei einer solchen 
26 Entsprechende ,Workflows‘ für ein effektives Zusammenarbeiten und Abgleichen der Daten wären erst noch zu 
konzipieren und bedürften der Korrektur durch die tägliche Praxis. Welche Herausforderung die Entwicklung 
solcher Kollaborationswerkzeuge für die Geisteswissenschaften darstellt, zeigt sich beispielsweise in einem Pro-
jekt wie TextGrid, http://www.textgrid.de (14.11.2018), in dem Vorhaben aus unterschiedlichsten Fachgebie-
ten unter einer gemeinsamen Arbeitsoberfläche zusammengeführt werden. Obwohl in anderen Bereichen sog. 
Virtual Research Environments (VREs) längst eingebürgert sind, stehen die früheren Kernfächer der Geisteswis-
senschaften auf diesem Gebiet noch in den Anfängen. 
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Zusammenarbeit äußerst behutsam vorzugehen, damit nicht ein Partner den Eindruck gewinnt, 
ihm werde ein technischer Überbau oktroyiert, der seinen spezifischen Anforderungen oder 
Arbeitsweisen nicht entspricht.27
Die beim Aufbau von Kitodo benutzten METS- bzw. MODS-Schemata28 aber sind durch die 
Verwendung der eXtensible Markup Language tatsächlich leicht erweiterbar und dürften Plänen 
zu modularen Erweiterungen keine unüberwindbaren Hürden in den Weg stellen. Wir sollten an 
unserem Traum von einem umfassenden Kopistenkatalog festhalten, aber gleichzeitig konkrete 
Kooperationsmöglichkeiten ausloten, die am ehesten mit modular strukturierbaren Standards 
funktionieren werden. Das, was jetzt in Dresden mit dem Wandern des Schranks II ins Netz mög-
lich wird, sollte in umfassender Weise zur Demonstration neuartiger Möglichkeiten genutzt wer-
den, um rasch Nachahmer und Mitstreiter zu gewinnen. Wissenschaft und Bibliothek aber sollten 
erkennen, dass sie aufeinander angewiesen sind und dass aus dieser Symbiose höchst attraktive 
Früchte hervorgehen können.
27 Es dürfte schwierig sein, bei Fachwissenschaftlern Verständnis für die für Außenstehende recht unanschau-
lichen bzw. kryptischen bibliothekarischen Metadaten-Auszeichnungssysteme wie MAB oder MARC21 (die 
aber den großen Vorteil einer kaum sonst erreichbaren Kürze von Datensätzen haben) zu wecken; anderer-
seits verbreiten sich auch im Bibliotheksbereich zunehmend XML-Auszeichnungsformen wie METS (Meta-
data Encoding & Transmission Standard) oder MODS (Metadata Object Description Schema), die durch ihre 
(oft sehr große) Ausführlichkeit das Verständnis erleichtern und Mapping-Vorgänge sowohl zwischen reinen 
 Bibliotheksformaten als möglicherweise auch anderen Formaten einfacher machen. 
28 Auch der DFG-Viewer erlaubt die Einbindung von Meta- und Strukturdaten im METS/MODS-Format (vgl. 
http://dfg-viewer.de/ueber-das-projekt) [14.11.2018]), wobei METS das Containerformat für die Einbindung der 
Metadaten im MODS-Format bildet.
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Abb. 1: Digitalisat des Heinichen-Manuskripts Mus.2398-N-1 in den Digitalen Sammlungen der SLUB, 
http://digital.slub-dresden.de/id30478155X, Bild 5.
Abb. 2: Ebd., mit geöffneter Dropdown-Daten- und -Linkliste.
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Abb. 3: Metadaten zum Digitalisat des Heinichen-Manuskripts Mus.2398-N-1 im SLUB-Katalog, 
https://katalogbeta.slub-dresden.de/id/0011504989/#detail.
Abb. 4: Ausführlichere Metadaten zum Digitalisat des Heinichen-Manuskripts Mus.2398-N-1 im SWB-On-
line-Katalog, http://swb.bsz-bw.de/DB=2.1/PPNSET?PPN=30478155X&INDEXSET=1.
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Abb. 5: Katalogisat der Originalfassung des Heinichen-Manuskripts Mus.2398-N-1 im RISM-Online-Katalog, 
https://opac.rism.info/search?id=212002501&View=rism.
Abb. 6: Vergrößerter Ausschnitt desselben Katalogisats.
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Abb. 7: Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 4), S. 163 f.
Abb. 8: Ebd., S. 165 f.
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Abb. 9: Ergebnis der Recherche nach Mus.2389-O-70a, der Signatur eines Vivaldi-Concertos, im SLUB-Katalog 
https://katalogbeta.slub-dresden.de/id/0-1651873240/ Metadaten und Link zum Digitalisat. 
Abb. 10: Ergebnis der Aktivierung des Links zum Digitalisat des Vivaldi-Concertos Mus.2389-O-70a.
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Abb. 11: Stimmensynopse mittels doppelt geöffneten Browsers am Beispiel des Heinichen-Manuskripts 
Mus.2398-N-1 in den Digitalen Sammlungen der SLUB, http://digital.slub-dresden.de/id30478155X, Bild 5 bzw. 11.
Abb. 12: Kollationieren von Quellen mit der Edirom-Software: Ausschnitte aus Autograph und Erstdruck von 
Carl Maria von Webers Es-Dur-Klarinettenkonzert.
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Abb. 13 / 14: Anwendung eines jeweils identischen Sechser-Rastrals bei Auto-
grafen zu konzertanten Klarinettenwerken Webers.
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Abb. 15: Entstammen die beiden identisch aussehenden Wasserzeichen demselben Schöpfsieb? Bildquelle ist das 
Digitalisat des Albinoni-Manuskripts Mus.2199-R-2 in den Digitalen Sammlungen der SLUB,  
http://digital.slub-dresden.de/id312099894, Bild 42 bzw. 41. Vgl. die Auflicht-Bilder 8 und 6 derselben Seiten [4] 
und [2].
Abb. 16: Der nach Farbumkehrung an das rechte Wasserzeichen angelegte Ausschnitt des linken beweist die Rich-
tigkeit der aus Abb. 15 resultierenden Vermutung, denn sowohl die Kettlinien als auch die Wasserzeichenkonturen 
passen.
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Abb. 17: Details aus der von Johann Gottlieb 
 Lauterbach als Stichvorlage angefertigten Abschrift 
von Webers Jubel-Ouvertüre (D-B: Mus.Ms. 22746).
Abb. 18: Details aus der Stichvorlage und aus weiteren Abschriften Lauterbachs von Webers Jubel-Ouvertüre.
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Abb. 19: Lauterbach-Charakteristikum der gelegentlich ‚leeren‘ 
linken Ansatzschleife des Forte-Kürzels. 
Abb. 21 bis 23 folgen auf Abb. 25.  
Abb. 20: Ist jenes Merkmal von Lauter-
bach Vater auf Lauterbach Sohn überge-
gangen?
Abb. 25: Erwünschte Umschaltoptionen: von Lauterbachs Einzelschlüssel (Abb. 24) zum ursprünglichen Akkoladen-
kontext; von dort zur Synopse einander entsprechender Akkoladen.
Abb. 24: Isolierter Violinschlüssel Lauterbachs.
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Abb. 21–23: Gibt es einen zweiten Kopisten in Johann Carl Adam Klemms Abschrift von Webers Jubel-Kantate?
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Abb. 26: Weber, Violinschlüsselsynopse 1800 bis 1823 (nur 
zu Demonstrationszwecken, keine gezielte Auswahl!).
Abb. 27 / 28: Öffnung der Synopse Abb. 26 für weitere Vio-
linschlüsselvarianten.
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Abb. 29: Dokumentation eines der drei Wasserzeichen im Erstdruck des SLUB-Exemplars von Bachs Clavier- 
Übung Teil I, Mus.2405.T.46 (olim Mus.2405-T-46), durch das DFG-Projekt Bach digital, 
https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalWatermark_watermark_00000416.
Abb. 30: Aufgabenverteilung zwischen Bibliothek, Wissenschaft und Partnerinstitutionen.
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Uwe Wolf
Beschreibung von Schriftmerkmalen in digitalen 
Bibliotheken.
Chancen und Grenzen einer Normierung
Die digitalen Bibliotheken, online verfügbare Handschriften, stellen der Schreiberforschung eine 
enorme und stetig zunehmende Fülle an Vergleichsmaterial zur Verfügung. Dies könnte für die 
Schreiberforschung wichtige Konsequenzen haben, vor allem für die Nachprüfbarkeit von Identi-
fizierungen (seien sie namentlich oder nur Zuweisungen zu einem bezeichneten Anonymus). Auch 
bei der Suche nach Vergleichsmaterial für eine Identifizierung könnten digitale Bibliotheken eine 
Hilfe sein, indem man über sie – hat man eine Idee, wer der Gesuchte sein könnte – an passendes 
Vergleichsmaterial gelangen könnte.
Noch ist für all dies aber der Konjunktiv berechtigt, noch sind die online zugänglichen Bestände 
zu klein, zu wenig gestreut, vor allem aber fehlen bei den meisten digitalen Bibliotheken adäquate 
Suchmöglichkeiten, z. B. ein recherchierbares Schreiberfeld, obwohl dies bei Handschriftendigita-
lisaten eigentlich ein Muss sein sollte. Allzu oft werden Handschriften behandelt wie – natürlich 
in jeder Bibliothek in Überzahl vorhandene – gedruckte Bücher und sind nach denselben, für 
Handschriften oft unsinnigen Kriterien recherchierbar (z. B. „Erscheinungsjahr“ und „-ort“). Ist 
ein Schreiber genannt, so unter Umständen im Feld „Künstler“. Es geht auch anders, gibt Gegen-
beispiele, leider ist das aber noch lange nicht die Regel.
Doch gehen wir davon aus, dass sich das noch ändern wird und eines Tages Schreiber und andere 
kodikologische Basisangaben recherchierbar sein werden, die digitalen Bibliotheken würden sich in 
ihrem Nutzen für die Schreiberforschung dennoch auf die oben genannte Funktion beschränken: 
die Suche von Vergleichsmaterial, sei es um erfolgte Identifizierungen zu prüfen, sei es um neue 
Ideen zu veri- oder auch falsifizieren. Die Schreiberforschung wird das im Grunde aber kaum ver-
ändern. Schon heute ist in mit Schreiberforschung beschäftigten Institutionen, wie etwa dem Leipzi-
ger Bach-Archiv, die Fülle an Vergleichsmaterial so groß, dass niemand diese zur Gänze überblickt. 
Mehr Vergleichsmaterial allein wird also nicht unbedingt auch zu mehr Erkenntnissen führen.
Schreiberforschung vollzieht sich in aller Regel – vom zufälligen Wiedererkennen einer Hand-
schrift abgesehen – in den Grenzen des Denkbaren. Die Suche nach einem Schreiber geht aus von 
der Frage: Wer könnte es gewesen sein, was weiß ich über die Entstehung der in Frage stehenden 
Handschriften, inwieweit kann ich sie zeitlich und räumlich, oder auch auf einen Personenkreis, 
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der etwa Zugang zur Vorlage hatte, eingrenzen? Mithilfe dieser Fragen wird die Menge des Ver-
gleichsmaterials auf eine bewältigbare Masse reduziert; der Schreiber ist aus einer beschränkten 
Auswahl ,Verdächtiger‘ zu ermitteln oder eben nicht zu ermitteln.
Das Verfahren ist bewährt und vielfach von Erfolg gekrönt. Die digitalen Bibliotheken könn-
ten diese Arbeit vielleicht bequemer und schneller machen, die Vorgehensweise bliebe aber im 
Grunde dieselbe; bei der Suche nach Vergleichsmaterial würde lediglich der Gang zum Regal 
durch Mausklicks ersetzt.
Die engen Grenzen dieser Methode liegen aber auf der Hand: Es sind die Grenzen des Denk-
baren. Wenn das Wissen um eine Handschrift, die musikhistorischen Zusammenhänge, zum 
Schreiber der Handschrift führen, dann fehlt der Identifizierung am Ende häufig auch ein spürba-
rer Erkenntnisgewinn, denn in erster Linie interessieren uns ja nicht Namen, sondern die Zusam-
menhänge, die in solch einem Fall aber nicht Ergebnis, sondern Voraussetzung der Suche sind.
Besonders spannend hingegen sind Schreiberidentifizierungen (also die Zuweisung an einen 
namentlich oder durch Chiffre bekannten Schreiber) dann, wenn der Schreiber in einem Umfeld 
auftaucht, in dem man ihn eigentlich nicht erwartet. Von solchen Identifizierungen gehen unter 
Umständen echte Impulse für die Forschung aus. Doch mit der beschriebenen Methode ist genau 
dies nicht möglich. Vielmehr gelingt es vor allem dank des immer wieder helfenden Zufalls. 
Genau bei dieser Art von Suche könnten aber unter Umständen digitale Bibliotheken zu einem 
wesentlichen Hilfsmittel werden. Allerdings müssten dann nicht nur Schreibernamen, sondern 
auch Schriftmerkmale suchbar sein.
* * *
Zur Methode der wissenschaftlichen Schreiberidentifizierung, keineswegs nur in unserem Fach, 
gehört es, Schriftmerkmale, typische Formen einzelner Buchstaben oder Zeichen, zu registrieren und 
damit so etwas wie ein ,Profil‘ des gesuchten Schreibers – oder richtiger: der gesuchten Schrift – zu 
erstellen. Innerhalb der Bach-Forschung ist vor allem im 20. Jahrhundert mit solchen Profilen intensiv, 
systematisch und mit großem Erfolg Schreiberforschung betrieben worden; dafür stehen Namen wie 
Peter Wackernagel,1 Georg von Dadelsen,2 Alfred Dürr,3 Paul Kast4 und Yoshitake Kobayashi.5 
  1 Unveröffentlichte Schreiberstudien. Die Ergebnisse sind teilweise auf den Karteikarten der Staatsbibliothek zu 
Berlin verzeichnet und bildeten den Ausgangspunkt für nachfolgende Schreiberforschungen.
  2 Georg von Dadelsen, Bemerkungen zur Handschrift Johann Sebastian Bachs, seiner Familie und seines Kreises, 
Trossingen 1957 (Tübinger Bach-Studien. 1) und Beiträge zur Chronologie der Werke Johann Sebastian Bachs, 
Trossingen 1958 (Tübinger Bach-Studien. 4 / 5).
  3 Alfred Dürr, „Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs“, in: Bach-Jahrbuch 1957, S. 5–162, 2. Auf-
lage mit dem Titelzusatz: Mit Anmerkungen und Nachträgen versehener Nachdruck aus Bach-Jahrbuch 1957, 
Kassel 1976 (Musikwissenschaftliche Arbeiten. 26). Dürr berichtet hier nur die Ergebnisse, nicht aber die 
Methode im Einzelnen.
  4 Paul Kast, Die Bach-Handschriften der Berliner Staatsbibliothek, Trossingen 1958 (Tübinger Bach-Studien. 2 / 3). 
Auch Kast nennt nur Ergebnisse.
  5 Kobayashis Untersuchungsergebnisse sind in zahlreiche Publikationen, vor allem viele Bände der Neuen Bach-Aus-
gabe eingeflossen. Von Kobayashis Methoden vermittelt der Band Yoshitake Kobayashi und Kirsten Beißwenger, 
Die Kopisten Johann Sebastian Bachs. Katalog und Dokumentation (2 Bde.), Kassel 2007 (NBA 9,3), einen plastischen 
Eindruck. Hier werden neben Faksimiles (in Band 2) auch Zusammenstellungen typischer Einzelzeichen geboten.
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Vor allem von Dadelsen und Kobayashi haben systematische Methoden entwickelt und aus der 
Vielzahl unterschiedlicher Formen Grundtypen herausgebildet, um einen Schreiber anhand der 
individuellen Kombination dieser Grundtypen zu beschreiben. Die Typen-Tafeln von Dadelsens 
sind publiziert und gern als Vorbild genommen worden.6
Die Arbeitsmaterialien Kobayashis, die etlichen Abbildungen dieses Beitrages ganz oder teil-
weise zugrunde liegen, befinden sich im Bach-Archiv Leipzig. Wesentlich differenzierter als die 
Methode von Dadelsens, wirkt Kobayashis System teilweise sogar überdifferenziert (Abb. 1). Er hat 
es auf Randlochkarten übertragen und damit fast alle der bis circa 1990 bekannten Handschriften 
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mit Werken J. S. Bachs (und viele weitere darüber hinaus) entweder einem Schreiber zugewie-
sen oder – wenn der Schreiber noch nicht verzeichnet war – eine neue Karte für ihn angelegt. 
Über dieses analog-binäre System sind seitdem mehrere Tausend Schreiberhände nach über 300 
Merkmalen suchbar. Die Recherche mit dieser ,Technik‘ ist wahrlich ein Geduldsspiel, aber sie 
funktioniert (Abb. 2). 
Der Gedanke, solch ein System in irgendeiner Weise auf heutige Technik – eine Datenbank – zu 
übertragen, beschäftigt mich schon lange. Doch die Übertragung auf eine öffentlich zugängliche 
Datenbank ist nicht ohne Weiteres möglich. Kobayashis System bedarf einiger Einarbeitung und 
Erfahrung. Es hat sich zudem bei der Arbeit damit gezeigt, dass es auch Schwächen hat: Es gibt 
zu viele Merkmale und manchmal ist ein Merkmal zu stark ausdifferenziert, um eine eindeu-
tige Zuweisung von Zeichenformen zu gewährleisten; dies ist nur dann kein Problem, wenn nur 
wenige mit dem System arbeiten und die betreffenden Personen genau wissen, was gemeint ist. 
Einer auf Kobayashis System basierenden, öffentlich zugänglichen Datenbank steht aber vor allem 
entgegen, dass die Merkmale in aller Regel nicht zu einem Schreiber, sondern zu mehreren mög-
lichen Kandidaten führen. Für die letztendliche Entscheidung aber ist der Gang zum Regal, zur – 
hoffentlich vorhandenen – Fotokopie der Referenzquelle unvermeidlich. Erst der Abgleich erlaubt 
es, einen Schreiber wirklich zu identifizieren. Bislang steht diese Möglichkeit, dieser Zugang zu 
den Vergleichshandschriften, nur wenigen unmittelbar offen, doch dies beginnt sich durch die 
digitalen Bibliotheken zu ändern. Wir haben bereits die Digitalisate vieler Vergleichsquellen im 
Internet und täglich kommen weitere hinzu. Jetzt bedarf es ,bloß noch‘ eines Recherchesystems, 
das es ermöglicht, zu den digitalisierten Handschriften die darin vertretenen Schriftmerkmale zu 
verzeichnen und durchsuchbar zu machen.
Es gab im letzten Jahrzehnt bereits Ansätze, solche Schriftmerkmalsuchen zu ermöglichen. 
Die im Folgenden hier erstmals vorzustellenden Versuche werden dabei von diesen Leitgedanken 
getragen:





1. Das System sollte leicht bedienbar und die Zahl der recherchierbaren Zeichen begrenzt sein. 
Die verschiedenen Typen eines Zeichens sind deutlich zu unterscheiden, so dass eine mög-
lichst eindeutige Eingabe erfolgen kann.
2. Einem Schreiber / einer Handschrift sollten gegebenenfalls auch mehrere Formen eines Zei-
chens zugeordnet werden können.
3. Es sollte keinerlei Spezialsoftware nötig sein: Wo es Internet gibt, muss die Recherche ohne 
weitere Anforderungen möglich sein.
4. Suchbar sein sollten sowohl einzelne Zeichen als auch Zeichenkombinationen. Bei Kombina-
tionssuchen sollten auch ähnliche oder unvollständige Kombinationen berücksichtigt werden.
5. Die ,Codierung‘ der Zeichen sollte in einem schlichten, portierbaren und nicht zu langen 
ASCII-Code erfolgen. Ideal: zwei Stellen pro Zeichen. Ein ASCII-Code kann mit jeder Tastatur 
in jedes System eingegeben und von einer Datenbank in jede andere übernommen werden. 
6. Nicht zu vergessen: Das Ganze sollte funktionieren.
Ziel kann und soll es nicht sein, dass man einen Code eingibt und die Datenbank den passenden 
Schreiber nennt. Das kann nicht funktionieren, auch weil Schreiberhände viel zu inkonsistent sind. 
Es soll daher auch gar nicht versucht werden, mit den suchbaren Zeichentypen der Individualität 
der Schreiber gerecht zu werden; im Gegenteil. Bewusst sollen sich die einzelnen Typen eines Zei-
chens so stark unterscheiden, dass individuelle Ausprägungen des Typs weitgehend unberücksich-
tigt bleiben. Je stärker die Differenzierung der Zeichen durchgeführt wird, je mehr wir versuchen, 
die individuellen Züge eines Zeichens zu erfassen, desto mehr Aufwand muss betrieben werden, 
um die Abweichungen innerhalb derselben Schrift zu tolerieren (die höhere Genauigkeit hebt sich 
letzten Endes selbst wieder auf) – hinzu kommt das Problem der reproduzierbaren Eingabe. 
Ermöglichen soll eine solche Merkmalsuche nur eine Vorsortierung; sei es nach besonders cha-
rakteristischen (= seltenen) Zeichentypen, sei es nach individuellen Kombinationen der Grundtypen.
* * *
Soweit die theoretischen Vorüberlegungen. Um zu schauen, wie und ob so etwas funktionieren 
könnte, habe ich einige Experimente (,Selbstversuche‘) durchgeführt, an deren Ende nun ein vor 
allem im Handling noch stark verbesserungswürdiges, aber immerhin halbwegs funktionierendes 
System steht, mit dessen Hilfe bereits überraschende Identifizierungen gelangen. 
Material für diese Experimente bot sich mir in der weit gestreuten Überlieferung der Musik 
des Dresdner Kreuzkantors Gottfried August Homilius. In mittlerweile zwölf Jahren Homi-
lius-Forschung habe ich beträchtliches Quellenmaterial in Form von Fotos, Scans oder Kopien 
angesammelt, das in vieler Hinsicht noch unbearbeitet ist. Es handelt sich um Bilder einer vierstel-
ligen Zahl von Handschriften aus zahlreichen Bibliotheken aus Europa und den USA, die bisher 
auf Schreiber kaum untersucht worden sind.7 Zu einem Teil sind die Schreiber bekannt (oft, weil 
sie ihren Namen auf den Handschriften hinterlassen haben), von vielen Handschriften weiß man 
  7 Ansätze einer Schreiberuntersuchung hatte ich bisher nur für die Motetten durchführen können (G. A. Homi-
lius, Motetten für gemischten Chor a cappella. Gesamtausgabe, vorgelegt von Uwe Wolf, Stuttgart 2000, Krit. 
Bericht).
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etwas über die Provenienz, zu anderen hingegen noch gar nichts. Es ist also ein ideales Feld, um 
eine Schreiberdatenbank zu überprüfen, da es hier nicht nur bunt gemischtes Material, sondern 
auch ein echtes Forschungsinteresse meinerseits gibt. 
Die Versuche beinhalten einen fehlgeschlagenen ersten Versuch, einen immerhin zu Ergebnis-
sen führenden zweiten Versuch sowie den Anfang einer optimierten Version des zweiten Versu-
ches. Da die Versuche aufeinander aufbauen, sich gegenseitig auch erklären, genügt es nicht, die 
letzte Version vorzuführen, sondern es ist im Folgenden die ganze Versuchsreihe darzustellen.
1. Datenbank, aufbauend auf dem System von Dadelsens
Ein erster Versuch basierte auf dem zunächst übersichtlicher und einfacher wirkenden System von 
Dadelsens, war aber nicht erfolgreich. Die Zahl der in den Handschriften vorkommenden Zei-
chentypen, die sich entweder nicht oder nur uneindeutig einem der Typen von Dadelsens zuord-
nen ließ, war zu groß, viele von ihm definierte Zeichen liegen zu eng beisammen, um zu gewähr-
leisten, dass ein bestimmtes Zeichen immer demselben Typ zugeordnet wird. Der Versuch wurde 
daher nach Eingabe von etwa 30 erfassten Handschriften abgebrochen.
2. Datenbank, abgeleitet vom System Kobayashis
Das feinmaschige System Kobayashis hingegen widersetzt sich zunächst meinen Ideen der einfa-
chen Bedienbarkeit. Es ist in vielen Punkten erfrischend unsystematisch – und kann das auch sein. 
Die Löcher (von dem Sonderfall der zweiten Reihe abgesehen) stehen ungewertet nebeneinander. 
Es gibt 0 oder 1, ganz ohne Hierarchie. Teilweise werden Zeichen aufgeteilt, teilweise stehen Merk-
male nebeneinander. Es ist ein gewachsenes System mit Stärken und Schwächen; vor allem ist es 
gänzlich pragmatisch. Wollte ich aber in Kobayashis System zum Beispiel einen Violinschlüssel 
beschreiben (Abb. 3; es geht jeweils nur um den durchgezogenen Teil des Zeichens), brauche ich 
dafür 37 Stellen, 37 x 0 oder 1. Selbst beim Hexadezimalsystem hätte ich noch zehn Stellen, ich 
will aber nur zwei.




Aufgrund der jahrelangen Erfahrungen, die in Kobayashis System eingeflossen sind, wäre es 
aber wenig klug gewesen, etwas gänzlich Neues entwickeln zu wollen – zumindest wäre dann sehr 
viel mehr Zeit zu veranschlagen. Es galt also, Kobayashis System umzugestalten und, wenn auch 
schweren Herzens, zu vereinfachen.
Kobayashi differenziert beim Violinschlüssel – wie ansatzweise auch von Dadelsen – zwischen 
der g-Schleife (I) und der Grundform (II). Hinzu kommen noch einige ,Extras‘ (III) und das obli-
gatorische Loch für Sonderformen (IV) (Abb. 4).
Die Zweiteilung aber passt gut zum Ziel des zweistelligen Codes: Buchstaben für die Grundfor-
men, Zahlen für die g-Schleifen. Diese habe ich etwas anders unterteilt als Kobayashi und aus 
der Praxis um einige Sonderformen ergänzt. Hinzugefügt habe ich, ebenfalls aus der praktischen 
Anwendung abgeleitet, weitere Zahlen für asymmetrische Violinschlüssel; gerade die Asymmetrie 
ist oft ein wichtiger Hinweis (symmetrisch: 1–3; 1 asymmetrisch wird 5; usw.). Auf die ,Extras‘ 
Kobayashis hingegen musste der Zweistelligkeit zuliebe verzichtet werden.
Die Sonderformen X erhalten eine eigene Zahlenreihe, um möglicherweise wiederkehrende 
Sonderformen – für Identifizierungen natürlich besonders hilfreich – erfassen zu können (bislang 
nur zwei Sonderformen verzeichnet).
Für meine Tests habe ich Tabellen wie diejenige der Abbildung 5a verwendet; Ziel ist natürlich 
eine graphische Umsetzung, bei der man eine Zeichenform anwählen kann und dann – je nach 
Zeichen – weitere Optionen erhält. Resultat der Auswahl ist der automatisch gebildete und in 
die Datenbank eingetragene Code (die alphanumerische Eingabe sollte aber immer auch möglich 
sein; mit der Zeit kennt man zu häufigen Formen den Code auswendig und kann ihn eintragen).
Schön wäre es, dieses Prinzip der Zweiteiligkeit auch für andere Zeichen fortführen zu können. 
Das funktioniert aber nur bedingt. Beim C-Schlüssel musste ich anders vorgehen, um mit zwei 
Abb. 4: Gliederung der Formen des 
 Violinschlüssels auf Kobayashis 
 Masterkarte.
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Abb. 5a: Erfassungsschema für den 
 Violinschlüssel. 






Stellen auszukommen. Hier kann nicht alles mit allem kombiniert werden, sondern verschiedene 
Grundformen erfahren verschiedene Erweiterungsmöglichkeiten (Abb. 6a und b).
Besondere Probleme bereitete der Bassschlüssel. Das Verfahren funktionierte erst nach etli-
chen Umstellungen, weil Kobayashis System hier zu fein ist (Abb. 7).
Man brauchte mindestens fünf Stellen, um das abzubilden: rechter Teil ohne Notenzeichen b, 
rechter Teil mit Notenzeichen b, linker Teil unten, linker Teil oben, verschiedene C-Formen.
Die Zahl der Grundformen erwies sich zudem als zu ausdifferenziert. Ihre Unterscheidung 
warf in der Praxis Probleme auf. Weil die Abgrenzung zu schwierig, die Schwankungen zu groß 
waren, habe ich einige Formen zusammengefasst, etwa  und . Diese Zeichen sehen zwar 
hinreichend verschieden aus, es gibt aber zu viele Zwischenstufen, die sich nicht eindeutig dem 
einen oder anderen Typ zuordnen lassen.
Herausgekommen ist nach vielen Experimenten folgende Merkmaltabelle:
Abb. 7: Bassschlüssel nach Kobayashi.
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Sehr gut eignet sich das C-Taktzeichen. Hier funktioniert die Zweiteilung problemlos: Zeichen-
form und rechter Appendix (Abb. 9a-c). 
Gerne hätte ich noch die Form mit Strich in der Mitte hinzugenommen, doch fehlt die dafür 
benötigte dritte Stelle. Es geht aber auch ohne diese zusätzliche Differenzierung.
Überraschend ist Kobayashis Umgang mit meinem fünften Zeichen, der Viertelpause. Die Zei-
chenvielfalt ist hier riesig. Von Dadelsen benannte bereits fast 60 Typen (Abb. 10),8 doch die Praxis 
zeigte, dass man mit diesen Typen bei Weitem nicht auskommt.
Kobayashis Zeichenbeschreibung ist genial und einfach: Er sieht ganz von der Form ab und defi-
niert nur Richtung und Art des untersten und obersten Striches. 
  8 Von Dadelsen, Beiträge 1958 (wie Anm. 2), nach S. 176, Tafel II, Buchstabe M.
Abb. 9a: Erfassungsschema für das Taktzeichen C. 




Das funktioniert überraschend gut, bereitet allerdings auch manche Unterscheidungsprobleme: 
Wann gilt ein Strich als waagrecht, wann als schräg? Wann als gerade, wann als gebogen? 
Ich habe ein paar Zeichenformen zu denen Kobayashis hinzugefügt und zunächst damit gear-
beitet, allerdings doch oft mit einem unguten Gefühl bei der Zuordnung, was sich in Mehrfachzu-
weisungen niederschlägt.
Abb. 11: Viertelpause nach Kobayashi.
Abb. 12a: Erfassungs-




Abb. 12c: Die vier Ver-
gleichshandschriften 
mit ihren Codes 
(VS = Violinschlüssel; 
CS = C-Schlüssel; 
BS = Bassschlüssel; 
C = Taktzeichen C; 
VP = Viertelpause).
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Dieses System habe ich dann zunächst mit einer kleinen Anzahl von Handschriften getes-
tet und dabei an verschiedenen Stellen noch kleinere Änderungen vorgenommen, bis die oben 
beschriebenen Tabellen in dieser Form existierten. Da es dann keine grundsätzlichen Probleme 
mehr damit gab, habe ich eine größere Anzahl von Handschriften – gut 300 – eingegeben. Kam 
ein Zeichen in verschiedenen Varianten vor oder war die Zuordnung nicht eindeutig, habe ich 
einen zweiten Datensatz zu dieser Handschrift angelegt, der mit dem ersten bis auf die abwei-
chende Codierung des einen Zeichens übereinstimmt (in einer späteren Version wurde dies durch 
1:n-Verknüpfungen gelöst).
Bei der Eingabe der ersten 200 Handschriften bin ich nach Werken vorgegangen, nicht nach 
Schreibern. Dabei habe ich konsequent alle bei mir vorhandenen Quellenkopien eingegeben, sich 
wiederholende Schreiber zunächst also nicht ausgeklammert. So war sichergestellt, dass ich 
a) mehrfach Handschriften derselben Schreiber eingegeben habe und 
b) die Eingabe dieser Handschriften nicht in direkter zeitlicher Nähe erfolgt ist. 
Anhand dieser Eingaben sollte prüfbar sein, ob man Schreiber hinlänglich mit diesen Merkmalen 
beschreiben kann und ob die Zeichen so eindeutig sind, dass ein und derselbe Schreiber – trotz 
aller Schwankungen, sowohl in der Schrift als auch in der visuellen Beurteilung – wieder erkenn-
bar ist.
Nach etwa 200 Handschriften habe ich das Prinzip der Vollständigkeit dann fallen gelassen 
und ,alte Bekannte‘ nicht mehr jeweils neu eingegeben, um rasch etwas mehr Vergleichsmasse zu 
bekommen.
Zunächst sind nun die Datensätze zu Handschriften identischer Schreiber zu überprüfen. Dabei 
ist es wichtig – um nicht der Gefahr des Zirkels zu erliegen – keine wie auch immer ermittelten 
Identitäten heranzuziehen, sondern zunächst nur Schreiber, die sich selbst auf den Handschriften 
namentlich als solche bekennen und jeweils mit mehr als fünf Handschriften in der Testdaten-
bank vertreten sind. Es handelt sich um:
•	 Johann	Gottlob	Berge	(†	1825),	1782–1825	Kantor	in	Schellenberg	(heute	Augustusburg)	
•	 Johann	Christoph	Büchner	(1736–1804),	1768–1787	Kantor	 in	Walthershausen,	dann	bis	zu	
seinem Tod Stadtkantor in Gotha
•	 Johann	Carl	Pohsner	(1786–1862),	1832–1862	Kantor	der	Elisabethkirche	zu	Breslau
•	 Johann	Gottfried	Strohbach	(†	1801),	Kantor	in	Chemnitz	1777–1801
Zu fragen ist hier nach der Streuung innerhalb der Einträge. Wichtig für den Wert der Ergebnisse 
ist es dabei auch, wie häufig ein Code insgesamt innerhalb der 350 Einträge vorkommt. So gibt 
es bei den Bassschlüsseln nur wenige Abweichungen, dies ist aber auch auf die relativ unscharfen 
Kategorien, insbesondere bei Standardformen, zurückzuführen: Bei drei der vier Schreiber war 
ausschließlich die Form A6 zu verzeichnen – und diese gibt es in insgesamt 139 der 350 Daten-
sätze. Bei den Viertelpausen hingegen komme ich auf drei bis sechs verschiedene Formen pro 
Schreiber. Dies wiederum hat mit den bereits angesprochenen problematischen Unterscheidungen 
gerade / gebogen oder geneigt / waagrecht zu tun: Hier sind weder die Schreiber konsistent noch 
ist es gewährleistet, dass in Grenzbereichen derselbe Sachverhalt wirklich immer auf dieselbe Art 
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und Weise interpretiert wird (kein Code der Viertelpause kommt entsprechend in der Daten-
bank auch nur annähernd so häufig vor wie etwa der Bassschlüssel-Code A6). Bassschlüssel und 
Viertelpause zeigen dabei recht deutlich das Dilemma der Kategorisierung von Zeichenformen: je 
genauer man das Zeichen fassen will, umso größer wird die Uneinheitlichkeit der Codes – was 
sowohl auf die Bandbreite der Zeichenformen selbst als auch auf Schwankungen bei der Kategori-
sierung zurückzuführen ist.
Die nachstehenden Tabellen enthalten zu jedem Schreiber die gefundenen Codes und, in Klam-
mern, wie oft der jeweilige Code bei dem Schreiber gefunden wurde, sowie, nach dem Schräg strich, 
wie oft dieser Code in der Datenbank mit 350 Einträgen insgesamt vorhanden ist. 
 
J. G. Berge: 12 Handschriften
Zeichen Formen
Violinschlüssel L3 (7/13), L1 (3/13), L2 (1/2)
C-Schlüssel G1 (12/36)
Bassschlüssel A6 (12/139)
Taktzeichen C A0 (9/27), A1 (1/24), A2 (1/108)
Viertelpause A1 (4/24), D5 (3/37), A2 (1/11), C1 (1/3), C2 (1/19), E1 (1/7)
J. C. Büchner: 13 Handschriften
Zeichen Formen
Violinschlüssel C3 (11/14), C1 (1/2), A3 (1/11)
C-Schlüssel C0 (12/91), B0 (1/57)
Bassschlüssel A6 (12/139)
Taktzeichen C A2 (11/108), A1 (1/24)
Viertelpause A5 (6/19), C5 (4/9), A1 (1/24), C1 (1/3), E1 (1/7)
J. C. Pohsner: 16 Handschriften
Zeichen Formen
Violinschlüssel A1 (9/15), A3 (3/11), B1 (3/5), A2 (1/4)
C-Schlüssel E0 (15/19), E2 (1/1)
Bassschlüssel A6 (16/139)
Taktzeichen C C0 (6/49), C2 (5/30) A2 (3/108)
Viertelpause D4 (6/39), D1 (4/18), B4 (4/32), B1 (1/11), B3 (1/6)
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Bassschlüssel H4 (4/18), H5 (1/1)
Taktzeichen C A2 (4/108), A0 (1/27)
Viertelpause D1 (2/18), D5 (2/9), A5 (1/19)
(Nicht immer ist jedes der Zeichen in jeder Handschrift zu finden, daher entspricht die Summe der 
gefundenen Codes nicht immer der Summe der Handschriften.)
Auch die Zeichen mit einer gewissen Streuung weisen bei näherem Hinsehen Übereinstimmungen 
auf. Berges Violinschlüssel haben alle die an eine 6 erinnernde Grundform L, meist mit einem 
kleinen Kringel am Ende (Form 3), einmal auch mit einer ,Schnecke‘ (Form 2), dreimal nur ein-
fach endend (Form 1). Büchners Violinschlüssel hat die uns geläufige Form, allerdings unten 
nach rechts statt links gehend (Form C), nur einmal geht der Strich senkrecht nach unten weiter 
(Form A). Meist hat Büchners Schlüssel einen Kringel am oberen Ende (Form 3), einmal nicht 
(Form 1). Pohsners Violinschlüssel ähnelt ebenfalls der heutigen Form, geht aber fast immer 
gerade nach unten (Form A). Strohbach verwendet immer dieselbe sehr charakteristische Form H.
Die Varianzen sind also weniger ausgeprägt als es auf den ersten Blick scheinen will, die Aus-
differenzierungen des Bogenverlaufs (die Zahlen) aber vielleicht schon des Guten zu viel.
Ähnliches gilt für die Pausen; auch hier sind sich die Zeichen in der Regel sehr ähnlich, es 
entscheiden minimale Unterschiede bei der Zuordnung zur einen oder anderen Kategorie.
Führt man nun eine Suche nach Einträgen mit fünf übereinstimmenden Codes durch, bestätigt 
sich – auch für mich überraschend –, dass das Netz nicht zu grob, sondern zu feinmaschig ist. Es 
finden sich nur 16 Gruppen mit jeweils vollständig übereinstimmenden Codes: drei Gruppen mit 
je vier Handschriften, drei Gruppen mit je drei Handschriften und zehn Pärchen. In einer der drei 
Vierergruppen gibt es eine Handschrift, die nicht hineingehört, alle anderen sind Treffer. Aber 
von den 13 Handschriften Büchners sind nur neun in diesen Gruppen vertreten – verteilt auf drei 
Gruppen. Von den 16 Handschriften Pohsners stimmt nur ein Pärchen in allen Codes überein; bei 
Berge und Strohbach gibt es gar keine Datensätze, bei denen alle fünf Codes exakt übereinstim-
men. Die Kategorisierung ist also zu eng. Es gibt wenige Fehler, aber viele Übereinstimmungen 
werden nicht gefunden.
Das ändert sich nur graduell, wenn man nach vier statt nach fünf übereinstimmenden Codes 
sucht (in allen denkbaren Kombinationen aus vier Zeichen durchgeführt). Sowohl die Zahl der 
Treffer als auch die der Fehler steigt an. Immerhin bekommt man mit vier Übereinstimmungen 
die Handschriften der vier obengenannten Schreiber zusammen, wenn auch immer noch verteilt 
auf etliche Gruppen.
Erstaunlich ist es, dass trotz der eingeschränkten Funktionsweise durch die Suche mit fünf 
und vier Übereinstimmungen schon eine ganze Reihe von bislang unbekannten und nicht abseh-
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baren Übereinstimmungen gefunden werden konnte, sich für mich also der Aufwand gelohnt hat; 
dazu am Schluss des Beitrags mehr.
3. Optimierung auf der Basis der Erfahrungen
Das Experiment hat vor allem eine zu große Differenzierung als Schwäche herausgestellt, bezie-
hungsweise umgekehrt gezeigt, dass eine stärkere Vergröberung der Zeichen – wie beim Bass-
schlüssel – zumindest zu einheitlicheren Eingaben führt. Es wäre nun der Versuch zu unternehmen, 
auch die Zeichen mit großer Code-Streuung beim selben Schreiber – vor allem Violinschlüssel 
und Viertelpause – stärker zu bündeln. Für den Violinschlüssel habe ich dies versucht, um eine 
Richtung aufzuzeigen, in der die Entwicklung weitergehen kann. 
Insbesondere die Form der inneren Schleife des Violinschlüssels – schlichter Bogen (  ), 
Schnecke ( ), oder Bogen mit Kringel, beziehungsweise Verdickung am Ende (   ) – hat 
sich bei der Eingabe als problematisch erwiesen: Wo liegt die Grenze zwischen Bogen und Schne-
cke? Wie dick muss das Ende sein, um als verdickt zu gelten? Lässt sich das auf einer Abbildung 
überhaupt zweifelsfrei erkennen?
Ähnliche Probleme bereitet das untere Ende der bis heute gebräuchlichen Grundform : Ist es 
wirklich immer zweifelsfrei zu erkennen? Ferner scheint es immer wieder Schreiber zu geben, die 
unten manchmal einen Haken setzen, manchmal auch nicht (bzw. einen so dünnen Haken, dass 
man ihn auf einer Kopie nicht mehr sieht).
Ich habe daher diese Grundform zusammengefasst und das untere Ende zur Differenzierung 
in der zweiten Stelle verwendet. Bei den verbleibenden Formen wurden die selten klar zu unter-
scheidenden Grundformen D und F zusammengelegt (jetzt beide C). Die unterschiedlichen Aus-
prägungen des Bogens (s. o.) werden nicht mehr berücksichtigt, dafür wird jetzt zwischen Links- 
und Rechtslastigkeit unterschieden (als gedachtes Zentrum dient die Mitte der oberen Schleife). 
Das neue Schema ist in Abb. 13 zu sehen.
Als nächstes ist ist dies wieder an den vier namentlich bekannten Schreibern zu überprüfen: 
Ist die Klassifizierung der Violinschlüssel nun klarer? Sie ist es. Die Anzahl der Codes ist deutlich 
kleiner geworden, vor allem unterscheiden sich jetzt allenfalls die Zahlen, nicht mehr die Buchsta-
ben. Die Grundformen (Buchstaben) sind also jetzt praxisnäher.
Schreiber Violinschlüssel vor Optimierung nach Optimierung
J. G. Berge L3 (7/13), L1 (3/13), L2 (1/2) H1 (11/28)
J. C. Büchner C3 (11/14), C1 (1/2), A3 (1/11) A3 (12/16), A1 (1/32)
J. C. Pohsner A1 (9/15), A3 (3/11), B1 (3/5), A2 (1/4) A1 (13/32), A2 (3/7)
J. G. Strohbach H3 (5/7) E1 (5/15)
4 Schreiber 11 Typen 6 Typen
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Ohne Zweifel besteht bei jeder Verringerung der Ausdifferenzierung auch die Gefahr einer gerin-
geren Treffergenauigkeit. Auch dies ist zu prüfen, zunächst mit einer Suche nach Übereinstim-
mungen in allen fünf Codes:
Vor Optimierung Nach Optimierung
Gruppe Menge Fehlerhaft* Menge Fehlerhaft*
Gesamt 16 (41 Hss.) 1 17 (51 Hss.) 2
7 Hss. 0 – 1 0
6 Hss. 0 – 1 0
4 Hss. 3 1 3 1
3 Hss. 3 0 2 0
2 Hss. 10 0 10 1
Abb. 13: Erfassungsschema für 
den Violinschlüssel, ,optimiert‘.
  * Fehlerhaft bedeutet hier und im Folgenden, dass in der Gruppe mindestens eine Handschrift eines abweichen-
den Schreibers enthalten ist.
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Es zeigt sich, dass mehr Handschriften ,erwischt‘ werden (vorher 41, jetzt 51), die Gruppen werden 
größer, aber auch die Zahl der Fehler ist signifikant gestiegen (was allerdings angesichts der ohne-
hin nötigen Überprüfung an den Handschriften selbst am leichtesten zu verkraften ist). 
Die vier oben genannten Schreiber werden noch nicht alle erfasst, wenngleich es mehr Treffer 
und weniger Gruppen gibt; auch hier nähert sich das Bild langsam der tatsächlichen Schreiber-
verteilung:
Vor Optimierung Nach Optimierung
Berge keine der 12 Hss. 4 der 12 Hss. in einer Gruppe
Büchner 9 der 13 Hss. in drei Gruppen 9 der 13 Hss. in zwei Gruppen
Pohsner 2 der 16 Hss. in einer Gruppe 5 der 16 Hss. in einer Gruppe
Strohbach keine der 6 Hss. keine der 6 Hss.
Bei diesem Abgleich aller fünf Codes musste freilich das zweite sich als problematisch erweisende 
Zeichen, die Viertelpause, unverändert ,mitgeschleppt‘ werden. Ein Vergleich der Gruppen mit 
nur vier Übereinstimmungen (ohne Viertelpause) könnte daher aussagekräftiger sein:
Vor Optimierung Nach Optimierung
Gruppe Menge Fehlerhaft* Menge Fehlerhaft*
Gesamt 31 (87 Hss.) 7 26 (92 Hss.) 6
12 Hss. 0 – 1 0
11 Hss. 1 0 1 0
9 Hss. 0 – 1 1
8 Hss. 0 – 1 0
6 Hss. 1 0 2 1
5 Hss. 1 0 2 0
4 Hss. 2 1 0 –
3 Hss. 5 0 6 2
2 Hss. 21 6 12 2
Erneut ist die Zahl der den Gruppen insgesamt zugeordneten Handschriften ähnlich, nach Opti-
mierung nur etwas höher. Die Zahl der Gruppen ist aber deutlich gesunken, die Gruppen wurden 
größer. Nicht gestiegen ist hingegen die Zahl der Fehler. Die Zahl der fehlerhaften Gruppen ist 
sogar gesunken, da aus zwei Gruppen mit je einem Fehler eine Gruppe mit zwei Fehlern geworden 
ist – das ist freilich nur ein statistischer Effekt.
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Wieder soll auch der Blick auf die vier namentlich genannten Schreiber fallen (hier nur: Überein-
stimmungen in allen Kategorien mit Ausnahme der Viertelpause):
Vor Optimierung Nach Optimierung
Berge 5 der 12 Hss. in einer Gruppe 8 der 12 Hss. in einer Gruppe
Büchner 11 der 13 Hss. in drei Gruppen alle 13 Hss. in zwei Gruppen
Pohsner 8 der 16 Hss. in vier Gruppen 13 der 16 Hss. in einer Gruppe
Strohbach 2 der 6 Hss. in einer Gruppe 2 der 6 Hss. in einer Gruppe
Auch hier steigt die Zahl der ,erwischten‘ Handschriften bei gleichzeitig sinkender Zahl der Grup-
pen (vorher 55 % der Hss. in 9 Gruppen, nachher 75 % der Hss. in 5 Gruppen).
Es zeigt sich also ganz deutlich, dass der Erfolg einer solchen Datenbank nicht daran hängt, 
wie fein ausdifferenziert die Unterscheidungen sind. Wichtig ist vielmehr, die Typen so zu definie-
ren, dass sie 
a)  ganz klar voneinander zu unterscheiden sind und 
b)  innerhalb eines Typs genügend Spielraum bleibt für die fast immer vorhandene Bandbreite in 
der Ausführung ein und desselben Zeichens durch ein und denselben Schreiber.
* * *
In den nächsten Monaten sind alle Kategorien anhand der Erfahrungen mit den Prototypen zu 
überprüfen. Außerdem ist vor allem für die Viertelpause nach einer besser funktionierenden 
Typisierung zu suchen. Doch besteht Verbesserungspotential nicht nur hinsichtlich der Typi-
sierung, denn offenkundig erfüllt meine Testdatenbank noch nicht den Anforderungskatalog 
auf Seite 45: Vor allem die Berücksichtigung ähnlicher oder unvollständiger Kombinationen 
(Punkt 4) ist noch gar nicht umgesetzt. 
Bei anderen Datenbanksystemen, so bei der Bach digital9 zugrundeliegenden Datenbank, ist 
es aber möglich, ein Feld innerhalb eines Datensatzes mehrfach vorkommen zu lassen. Dies wird 
zum Beispiel genutzt, um mehrere Schreiber einer Handschrift zuzuordnen oder mehrere Werk-
verzeichnisse und Werkverzeichnisnummern einem Werk. Die Möglichkeit, einem Datensatz 
mehrere Formen zuzuordnen, könnte aber die Eingabe von Schriftmerkmalen deutlich präzisieren 
und die Trefferquote erhöhen. Ebenso könnte eine Suche mehr leisten als die schlichte Unterschei-
dung zwischen gleich und ungleich. Hier wäre eine gestaffelte Ergebnisliste hilfreich, die zunächst 
exakt passende und dann ähnliche Ergebnisse liefert (z. B. Buchstabe eines Codes identisch, Zahl 
nicht). Mit etwas Programmieraufwand ließe sich auch da noch vieles verbessern.
Doch schon die Suche mit dem Test-System noch vor der beschriebenen Optimierung in der 
Codierung des Violinschlüssels hat manch Überraschendes zutage gefördert, das ich ohne die 
Datenbank gar nicht oder nur durch Zufall hätte entdecken können. Allein dank der automatischen 
Duplikatsuche (mit fünf sowie mit vier Übereinstimmungen) weiß ich jetzt unter anderem, dass 
  9 www.bach-digital.de.
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•	 eine	 der	 beiden	 Homilius-Kantatenhandschriften	 der	 Konservatoriumsbibliothek	 Brüssel	
wohl in Güstrow entstanden ist.10
•	 ein	 von	 einem	 Frankfurter	 Schreiber	 angefertigter	 Stimmensatz	 zur	 Kantate	Erwachet Ihr 
Christen HoWV II.57 heute teils einer Partitur in Frankfurt, teils einer Partitur in Leipzig 
beiliegt.11 
•	 jener	Frankfurter	Schreiber	auch	zwei	der	drei	Abschriften	der	Kantate	Wünschet Jerusalem 
Glück HoWV II.29 in der Sammlung der SLUB geschrieben hat.12
•	 die	dritte	Abschrift	jener	Kantate	in	der	SLUB	von	einem	Schreiber	stammt,	der	ebenso	die	
heute in Frankfurt verwahrte Partitur zur Kantate Ein hoher Tag kömmt HoWV II.9 wie auch 




Königsberg, auch in der Bibliothek der Dreifaltigkeitskirche im Lettischen Libau vertreten ist.15
Eine ganze Reihe weiterer auffälliger Ähnlichkeiten kommt hinzu, muss aber erst noch eingehen-
der geprüft werden. Außen vor gelassen habe ich dabei all die Übereinstimmungen, die ohnehin 
zu erwarten gewesen wären und für die ich eine derartige Datenbank nicht gebraucht hätte.
Eine der wichtigsten Anforderungen an eine Schriftmerkmaldatenbank konnte mein Test nicht 
erfüllen: die Anbindung der Digitalisate. Um nicht mehr zum Regal gehen zu müssen, habe ich 
einen Datenordner mit Schriftproben angelegt, mit dessen Hilfe sich Treffer aus der Datenbank 
schnell veri- oder falsifizieren ließen. Digitale Bibliotheken bieten jedoch die Chance, nicht nur 
die Möglichkeiten, sondern auch die Grenzen eines solchen Systems anhand einer größeren Zahl 
von Digitalisaten und vor allem einer größeren Zahl von Nutzern auszuloten. Ich hoffe auf ein 
derartiges Experimentierfeld im Rahmen von Bach digital, vielleicht sogar als alleinstehende 
Internetanwendung, die nicht nur mit den Digitalisaten von Bach digital, sondern mit weiteren 
digitalen Bibliotheken verknüpft werden könnte.
10 Übereinstimmende Handschriften: B-Bc: 841 und D-SWl: Mus.2913/4.
11 D-F: Mus.Hs.2158 und D-LEb: Go. S. 495. Die Partituren stammen jeweils von verschiedenen Schreibern, der 
geteilte Stimmensatz von dem Frankfurter Kantor Johann Conrad Seibert. Die Kantate ist doppelchörig, in besag-
tem Stimmensatz sind nicht nur – wie in der Partitur – zwei Chöre, sondern auch zwei Orchester vorgesehen. 
Seiberts Stimmen für Chor / Orchester I liegen heute in Frankfurt, diejenigen für Chor / Orchester II in Leipzig. 
12 D-Dl: Mus.3031-D-5,1 und D-Dl: Mus.3031-D-5,3.
13 D-Dl: Mus.3031-D-5,2, D-F: MsFf.Mus.301 und D-LEb: Go. S. 496.
14 Dieser Teil der Sammlung Nägelis befindet sich heute in Paris, die Gothaer Bestände noch in Gotha selbst. 
Gleich drei Schreiber treten jeweils mehrfach in beiden Sammlungen auf: der Kantor Johann Gottfried Schade 
(z. B. D-GOa: C.VII.8 [HoWV II.95/1] und F-Pn: D.6097 (14) [HoWV II.19/1]) sowie zwei Kopisten (Kopist 1: 
z. B. D-GOa: a 44 [I.11/1] und F-Pn: D.6097 (15) [HoWV II.13/1], Kopist 2: D-GOa: C.VII.16i [II.99/1] und F-Pn: 
D.6147 (3) [II.1/4]). 
15 LT-Vn: MkGrn-32 (HoWV I.9) und LV-Lstk: Libauer Cantorat No: 77 (HoWV II.Anh.27).
60
Beschreibung von Schriftmerkmalen in digitalen Bibliotheken
Nachtrag 2019
Fast ein Jahrzehnt liegt zwischen der Tagung und der Veröffentlichung – im „Digitalen Zeitalter“ 
eine enorme Zeitspanne. Viel hat sich getan! Vor allem die Menge an verfügbaren Handschrif-
ten-Digitalisaten ist exponentiell gestiegen. Doch das Desiderat einer angemesseneren Behand-
lung von Handschriften in den digitalen Bibliotheken ist nach wie vor vorhanden. Es gibt zwar 
neben Bach digital inzwischen etliche weitere digitale Spezialbibliotheken, vor allem zu einzelnen 
Komponisten, die, dem Bach-digital-Vorbild folgend, Manuskriptmerkmalen ein hinreichendes 
Gewicht geben; in der Mehrzahl der Fälle jedoch sind die Daten nach wie vor auf Drucke gemünzt.
Ein System, Handschriftenspezifika suchbar zu machen, hat sich bis heute nicht etablieren können. 
Von der geplanten Weiterentwicklung des hier vorgestellten Verfahrens für Bach digital haben 
wir damals angesichts meiner beruflichen Umorientierung abgesehen; sie wäre in der mir ver-
bliebenen Zeit am Bach-Archiv nicht mehr zu leisten gewesen. Ich selbst habe die Datenbank bis 
zum Erscheinen des Homilius-Werkverzeichnisse im Jahr 2014 weiter „gefüttert“ und genutzt und 
noch etliche Zuweisungen und Klärungen damit vornehmen können. Aber mehr als jener Proto-
typ ist bislang leider nicht daraus geworden. Vielleicht hilft die Veröffentlichung dieses Beitrages, 
das Desiderat wieder mehr ins Bewusstsein zu rücken.
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Organisationsstruktur und Quellenüberlieferung – 
über Reichweite und Grenzen des Wissens zu Geschichte
und Repertoire der Dresdner Hofkapelle im 18. Jahrhundert*
Wolfgang Reich zum Gedenken
Jeder Forscher, der sich mit der Geschichte der Musik am kursächsischen und zeitweilig auch 
polnischen Hof in Dresden beschäftigt, sieht sich nicht nur mit einer auf den ersten Blick kaum 
überschaubaren Fülle von Quellen unterschiedlichster Art konfrontiert, sondern auch mit den 
Weichenstellungen der Fachliteratur aus inzwischen mehr als anderthalb Jahrhunderten. Am 
Anfang dieser Geschichte stand Moritz Fürstenau mit seiner zweibändigen, die Jahre von 1656 
bis 1763 umfassenden Darstellung Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dres-
den. In seinem Nachwort zum Reprint dieses Buches sah Wolfgang Reich den Autor „gegen seine 
erklärte Absicht zu einer Vaterfigur geworden, die von Söhnen und Enkeln zwar heftig befehdet 
wurde, aus deren Schatten sich gleichwohl nur wenige zu lösen vermochten.“1 In der ersten Hälfte 
des 20. Jahrhunderts folgten wegweisende Studien von Richard Engländer, Irmgard Becker-
Glauch und anderen; dazu kamen zahlreiche Monographien zu einzelnen Komponisten und 
ihrer Musik. Neben diesen Arbeiten zu Spezialthemen dürfen übergreifende Darstellungen wie 
diejenigen von Arnold Schering zur Geschichte des Instrumentalkonzerts und zur Geschichte 
des Oratoriums nicht unterschätzt werden: Wenn Kompositionen aus dem Repertoire der Dresd-
ner Hofkapelle heute eine beachtliche Aufmerksamkeit sowohl in der Forschung als auch in der 
Musikpraxis finden, ist dies auch eine Spätfolge der älteren Geschichte unseres Faches, in der 
vor allem am Musikwissenschaftlichen Institut der Universität Leipzig Teilbereiche der hiesigen 
Quellen bearbeitet wurden und die Ergebnisse Eingang in ältere und neuere Handbücher zur 
Gattungsgeschichte fanden. Die Dichte der lokalen Quellenüberlieferung konnte allerdings zu 
  * Mehr als neun Jahre nach dem Symposium stellt sich die Frage nach dem Sinn einer Veröffentlichung dieses 
Textes, zumal wichtige Ergebnisse inzwischen auf anderen Wegen publiziert wurden und einige Zustimmung 
fanden. Andererseits bleibt die damals realisierte Verbindung von Detailerörterungen mit grundsätzlichen 
Überlegungen weiterhin aktuell. Bei der Bearbeitung konnte die Zahl der Abbildungen stark reduziert wer-
den, weil die meisten der zitierten handschriftlichen Kataloge inzwischen als vollständige Digitalisate mühelos 
erreichbar sind. Die mündliche Diktion wurde weitgehend beibehalten.
  1 Moritz Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Dresden 1861/62, 2 Bde., 
Reprint Leipzig 21979, Nachwort von Wolfgang Reich, S. I.
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der undiskutierten Voraussetzung führen, dass man sich um das Nicht-mehr-Existierende nicht 
zu kümmern braucht. Auch das Gesamtthema unserer Tagung Das Instrumentalrepertoire der 
Dresdner Hofkapelle in den ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts segelt noch im Fahrwasser 
solcher Vorstellungen, weil es unausgesprochen davon ausgeht, dass das früher im „Schranck No: 
II“ aufbewahrte Material mehr oder weniger identisch ist mit dem damals musizierten Reper-
toire.
Für die Erforschung der Dresdner Hofkapelle im 17. Jahrhundert war die Situation im 
Grunde einfacher. Der Verweis auf die Beschießung Dresdens im Juli 1760 durch die preußi-
schen Truppen, bei der die im prinzlichen Palais in der Pirnaischen Gasse archivierten Musi-
kalien verbrannten,  ersparte bis in die jüngste Zeit grundsätzliche Überlegungen zu diesem 
Thema.2 Im Hinblick auf die Musik der Dresdner Hofkapelle im 18. und frühen 19. Jahrhun-
dert entwickelte sich dagegen erst seit dem Zweiten Weltkrieg ein Bewusstsein für Quellenver-
luste und die innere Logik der Überlieferung. Das betraf zunächst die Nicht-Rückkehr größerer 
Bestände von der kriegsbedingten Auslagerung und das Vorhandensein von de facto zerstörten 
und nicht mehr lesbaren Manuskripten. Andererseits wurde das Dresdner Repertoire schritt-
weise zu einem wichtigen Arbeitsfeld quellennaher und philologisch orientierter historischer 
Musikwissenschaft: Seit den bahnbrechenden Studien von Karl Heller über die Dresdner Über-
lieferung von Vivaldis Instrumentalwerken, von Ortrun Landmann über die Dresdner Oper 
und von Wolfgang Horn über die Hofkirchenmusik ist die Literatur zur Musik der Dresdner 
Hofkapelle im 18. und frühen 19. Jahrhundert auch für Spezialisten kaum noch zu überschauen. 
Auch wenn neuere Forschungen viel weniger als früher auf einzelne Komponisten fixiert sind 
und die Musikpraxis der Dresdner Hofkapelle zunehmend als Teil des höfischen Lebens begrif-
fen wird, wirken ältere Postulate und Urteile bis heute nach. Das gilt nicht nur für das Prestige 
von Komponistennamen und den Platz des Dresdner Hofes in größeren historischen Zusam-
menhängen. Der auch in der Negation der Zerstörung präsent gebliebene und in den letzten 
beiden Jahrzehnten zu neuem Leben erwachte ,Mythos Dresden‘ sowie das damit verbundene 
kulturelle Prestige der Stadt spielen als Hintergrund für das neuerwachte Interesse eine zent-
rale Rolle. Dem entspricht innerhalb der Stadt und unter ihren Einwohnern ein ungebrochenes 
Traditionsbewusstsein, das sich – wiederum seit Fürstenau – auf eine institutionelle Kontinui-
tät der Kapellgeschichte beruft.3 Zu den zentralen Bestandteilen des ,Mythos Dresden‘ gehören 
die Rolle von Heinrich Schütz innerhalb der Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, die 
Bedeutung der Stadt für die italienische Kultur in Deutschland und besonders für italienische 
Oper und Instrumentalmusik, die mit Carl Maria von Weber und Richard Wagner verbundene 
  2 Fürstenau, Geschichte 1861/62 (wie Anm. 1), Vorwort zu Band I, S. XI. Wie eine teilweise Rekonstruktion des in 
der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts musizierten Repertoires mit Hilfe von Archivalien und Manuskripten 
aus auswärtigen Sammlungen aussehen kann, zeigt Mary E. Frandsen, Crossing confessional boundaries. The 
patronage of Italian sacred music in seventeenth-century Dresden, Oxford 2006.
  3 Siehe dazu Die Stiftungsurkunde der Königlich Sächsischen Musikalischen Kapelle. Nebst einem Verzeichnis der 
bei derselben angestellt gewesenen Kapellmeister, Vicekapellmeister, Musikmeister und Musikdirektoren in chro-
nologischer Ordnung. Bei Gelegenheit der am 22sten September dieses Jahres bevorstehenden 300jährigen Jubel-
feier dieses Instituts, aus dem Geheimen Hauptstaatsarchive mitgetheilt von Moritz Fürstenau, Königl. Sächs. 
Kammermusikus, Dresden 1848, und Moritz Fürstenau, Beiträge zur Geschichte der Königlich Sächsischen musi-
kalischen Kapelle, Dresden 1849.
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Rolle für die Entwicklung der deutschen Oper und manches mehr. Wenn beispielsweise das so 
verdienstvolle Buch von Richard Engländer über Johann Gottlieb Naumann diesen als eine Art 
Moses der Operngeschichte schildert, der nach dem langen Weg durch die Wüste der Italianità 
das gelobte Land der deutschen Oper zwar erblicken, aber nicht betreten durfte, so ist dies nur 
ein besonders signifikantes Beispiel für das Nachwirken von mythischen Elementen auch in der 
wissenschaftlichen Literatur. Folgt man einem wichtigen Buch des Philosophen Hans Blumen-
berg, so ist die „Arbeit am Mythos“ selbst schon wieder Teil des Mythos. In diesem Sinne sind 
Dresdner Mythen durchaus vereinbar mit neuen Einsichten und Gestaltungen. Trotzdem bleibt 
eine unübersehbare Diskrepanz zwischen der Überhöhung einzelner Details und den von der 
Forschung für wesentlich gehaltenen Aspekten der Quellenüberlieferung. Die verbreitete – und 
in dieser Form recht allgemeine – Vorstellung vom Glanz der sächsischen Hofhaltung samt 
ihrer Kapelle eignet sich zwar für Werbespots der Tourismusbranche, wird aber innerhalb der 
Forschung zur Beschwörungsformel, die einer differenzierten Annäherung an die historischen 
Gegebenheiten eher im Wege steht. Ebenso ist die Rede vom „Musikerbe der Sächsischen Staats-
kapelle“, die mit dem Begriff des Erbes auf Eigentums- und Verschuldungsverhältnisse rekur-
riert, gerade aus diesem Grund nicht als Ansatz für aktuelle Forschungen geeignet.
Die von Fürstenau formulierte institutionelle Einheitlichkeit der Kapellgeschichte ist auch 
in jüngerer Zeit bei allen neuen Impulsen der Forschung kaum je grundsätzlich in Frage gestellt 
worden. Hier gilt es anzusetzen, um eine andere wesentliche Frage stellen zu können: Wie 
verhielt sich der Bedarf an Musikalien zum tatsächlich erhaltenen Material? Beide Fragen las-
sen sich für die Kirchenmusik leichter beantworten als für die Instrumentalmusik, weil der 
 Konfessionswechsel Augusts des Starken und die Krönung zum polnischen König im Jahre 
1697 als einschneidende Ereignisse nicht zu übersehen waren. Wenn ich nachfolgend einige 
wichtige Eckdaten zur Institutionengeschichte und Organisationsstruktur der Dresdner Hof-
musik in Erinnerung rufe, referiere ich grundsätzlich Bekanntes. Den Ausgangspunkt bildet 
die  Kirchenmusik als wichtige Konstante, aber die meisten Aussagen gelten für die gesamte 
Hofmusik.
Die kurfürstlich sächsische Hofkapelle wurde mit Wirkung von Ende 1697 aufgelöst. Übrig 
blieb zunächst nur die evangelische Hofkirchenmusik in kleiner Besetzung für die Gottes-
dienste in der Schlosskapelle. Die von Oktober 1697 bis Juli des folgenden Jahres schrittweise 
gegründete königlich polnische Kapelle bestand aus insgesamt 41 Mitgliedern, von denen 16 
aus der bisherigen kurfürstlich sächsischen Kapelle kamen, während die anderen vorwiegend 
aus dem Hofstaat des 1696 verstorbenen Königs Jan III. Sobieski stammten oder am Krakauer 
Dom angestellt waren. Die königlich polnische Kapelle der Jahre ab 1697/98 war also nur sehr 
bedingt direkte Nachfolgeeinrichtung der bisherigen Hofkapelle in der sächsischen Residenz 
und stand mindestens ebenso in der Nachfolge der Kapelle von Augusts polnischem Vorgänger. 
Im April 1707 wurde diese Hofkapelle infolge der Kriegsereignisse und wegen der beträchtlich 
angewachsenen Gehaltsrückstände aufgelöst. Bereits im November 1708 engagierte der König 
eine Truppe französischer Komödianten, und nach einem großen Fest zu Ehren des däni-
schen Königs im Juni 1709 wurde schließlich die Hofkapelle unter Einbeziehung vieler frühe-
rer  Mitglieder als reines Instrumentalensemble neugegründet. Dazu kam ab Herbst 1709 ein 
eigenes Musikensemble an der am Gründonnerstag (5. April) 1708 geweihten alten katholi-
schen Hofkirche, die aus dem Umbau des alten Opernhauses am Taschenberg hervorgegangen 
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war.4 Ende 1715 wurden schließlich italienische Komödianten engagiert und 1716 zusätzlich 
die klein besetzte polnische Kapelle gegründet, die den König fortan auf seinen Reisen nach 
Warschau begleitete. Das Engagement der italienischen Sänger in den Jahren 1717 bis 1720 war 
dagegen von vornherein  n e b e n  der Hofkapelle angesiedelt.5 Angesichts der unterschiedli-
chen, sich aber zum Teil überschneidenden Aufgaben gebrauchte Wolfgang Reich vor fünfzehn 
Jahren das wohl zutreffende Bild von einer „quasi militärische[n] Organisationsstruktur der 
höfischen Musikerschaft […] Sie war keine integrierte Streitmacht, sondern bestand aus spezi-
alisierten Einheiten, die unter jeweils eigenem Kommando weitgehend selbständig operieren 
konnten.“6
Das skizzierte Nebeneinander unterschiedlicher Ensembles mit ebenso unterschiedlichen 
Aufgaben veränderte sich erst nach dem Tod Augusts des Starken. Während seit 1724 wieder ita-
lienische Sänger in der Hofkapelle angestellt waren, wurden nun die französischen und italieni-
schen Komödianten in den Ruhestand geschickt und das zwischenzeitlich stark angewachsene 
Hofkirchenensemble auf sechs Knaben und einen Organisten reduziert. Angesichts der skiz-
zierten Vielfalt müsste man bei all diesen Ensembles jeweils gesondert nach deren Repertoire 
fragen. Bisher ist dies lediglich für das Hofkirchenensemble in den Jahren von 1710 bis 1733 in 
Ansätzen geschehen.7 Für andere Teilbereiche der Hofmusik sind dagegen vergleichbare Aus-
sagen nur in begrenztem Maße möglich. Hinzu kommen weitere Institutionen wie die Kapelle 
des Grafen Brühl, die noch vor zwei bis drei Jahrzehnten als ,kaum erforschbar‘ galten. Ulrike 
Kollmar konnte in ihrer Dissertation über Gottlob Harrer immerhin zeigen, dass diese Kapelle 
keine bloße Fata Morgana war, wenn auch von ihrem Repertoire nur wenig erhalten blieb.8 Ver-
folgt man darüber hinaus das partielle Zusammenwirken der Kapelle des Grafen Brühl mit der 
polnischen Kapelle und der großen Hofkapelle, so waren die Grenzen der letzteren längst nicht 
so streng gezogen, wie es die seit 1728 erschienenen Königl. Poln. und Churfürstl. Sächsische Hof- 
und Staats-Calender suggerieren. Andere Angehörige des Hochadels beschäftigten mit Sicher-
heit ebenfalls einzelne Musiker oder gar kleine Kapellen, auch wenn dazu nur wenige und ver-
  4 Die Angaben von Fürstenau, Geschichte 1861/62 (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 34–42, zu den Anfängen dieses Hofkir-
chenensembles sowie seiner Rolle innerhalb der Musikinstitutionen am Dresdner Hof bleiben unklar. Eine Prä-
zisierung erbrachte erst die Auswertung des Diarium Missionis Societatis Jesu Dresdae durch Wolfgang Reich. 
Siehe dazu Wolfgang Reich, „Das Diarium Missionis Societatis Jesu Dresdae als Quelle für die kirchenmusika-
lische Praxis“, in: Zelenka-Studien II. Referate und Materialien der 2. Internationalen Fachkonferenz Jan Dismas 
Zelenka (Dresden und Prag 1995), hrsg. von Günter Gattermann, Sankt Augustin 1997, S. 43–57. 
  5 Für weitere Details zur Geschichte der Musikinstitutionen am sächsisch-polnischen Hof in diesen Jahren siehe 
Gerhard Poppe, „Kontinuität der Institution oder Kontinuität des Repertoires? Einige Bemerkungen zur Kir-
chenmusik am Dresdner Hof zwischen 1697 und 1717“, in: Miscellaneorum de Musica Concentus. Karl Heller 
zum 65. Geburtstag am 10. Dezember 2000, hrsg. von Walpurga Alexander, Joachim Stange-Elbe und Andreas 
Waczkat, Rostock 2000, S. 49–81, hier vor allem S. 58–70. 
  6 Wolfgang Reich, Diarium Missionis 1997 (wie Anm. 4), S. 53.
  7 Siehe dazu Wolfgang Reich, Diarium Missionis 1997 (wie Anm. 4), sowie ders., „,Chorus‘ und ,Musici Regii‘ an 
der Dresdner katholischen Hofkirche in der Ära Augusts des Starken“, in: Musica conservata. Günter Brosche 
zum 60. Geburtstag, hrsg. von Josef Gmeiner u. a., Tutzing 1999, S. 321–339.
  8 Ulrike Kollmar, Gottlob Harrer (1703–1755), Kapellmeister des Grafen Heinrich von Brühl am sächsisch-pol-
nischen Hof und Thomaskantor in Leipzig. Mit einem Werkverzeichnis und einem Katalog der Notenbibliothek 
Harrers, Beeskow 2006 (Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte. 12).
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streute Quellen erhalten sind.9 Erst nach entsprechenden Forschungen in den Archiven innerhalb 
und außerhalb Dresdens kann die notwendige Frage nach möglichen Verflechtungen von Personal 
und Repertoire mit der großen Hofkapelle überhaupt sinnvoll gestellt werden. Im Endeffekt erwei-
sen sich weder die Institutionengeschichte der Dresdner Hofmusik noch die Quellenüberlieferung 
als monolithische Blöcke, die nachträglich in ein wechselseitiges Verhältnis gebracht werden müs-
sen. Beide Seiten repräsentieren eine lebendige Geschichte, für deren Erschließung der Historiker 
die richtigen Fragen oft erst noch entwickeln muss.
Zur Verortung des Instrumentalmusikrepertoires zwischen der Sammeltätigkeit eines Einzel-
nen und der Kapellpraxis hatte Karl Heller wichtige Schritte skizziert. Die bereits genannte und 
aus meiner Sicht entscheidende Frage nach dem Verhältnis von Musikalienbedarf und tatsächlich 
erhaltenem Repertoire lässt sich für Oper und Kirchenmusik genauer stellen und präziser beant-
worten als für die Instrumentalmusik. Aufführungen von Opern (und auch Oratorien) waren – 
modern gesprochen – Events, während die reguläre Kirchenmusik an die Liturgie und ihre Anfor-
derungen gebunden blieb. Konkrete Aufführungsanlässe von Instrumentalmusik (und auch von 
vokaler Kammermusik) sind dagegen nur schwer greifbar. Damit bleibt auch diese Fragestellung 
teilweise zirkulär, kann aber den Blick für die im Titel meines Vortrags angesprochene „Reich-
weite und Grenzen des Wissens“ öffnen. In diesem Zusammenhang erweist sich die Geschichte 
der Musikalienarchivierung nach dem Siebenjährigen Krieg als ein wichtiger Schlüssel: Nicht nur 
für die Musizierpraxis, sondern auch für die Quellenüberlieferung waren die Jahre nach 1765 eine 
Art ,Sattelzeit‘. Eine Skizzierung dieser Geschichte hat mit der Kirchenmusik zu beginnen, weil 
die Archivierung dort einsetzte, wo der praktische Bedarf am größten war. Als Ergebnis erstell-
ten die Notisten Carl Gottlob Uhle und Matthäus Schlettner in den Jahren 1764/65 den Catalogo 
<Thematico> della Musica di Chiesa <catholica in Dresda> composta Da diversi Autori secondo 
l’Alfabetto <1765>.10 Er diente der Inventarisierung des älteren Kirchenmusikrepertoires; das ent-
sprechende Material wurde in drei Schränken untergebracht und sowohl mit Hilfe von Schildern 
als auch im Katalog verzeichnet. Johann Georg Schürers Vermerk auf der letzten Seite bezeich-
net den Terminus ante quem für die Beendigung dieses Kataloges: „Daß ich Endes benannter 
angemerckte Musicalien dieses Catalogi in meinem Beschluß habe, wird hiermit bescheiniget. 
Dreßden, den 9.  Martii 1765. Joannes Georgius Schürer“. Die Inventur von 1764/65 umfasste 
Manuskripte unterschiedlicher Herkunft und blieb verhältnismäßig oberflächlich. So wurden 
die gesamten Nachlässe von Giovanni Alberto Ristori und Jan Dismas Zelenka einschließlich 
der Opern, Serenaten und Instrumentalwerke zunächst in den Kirchenmusikschränken unterge-
bracht. Dazu kamen Teile der Kirchenmusik von Johann David Heinichen, Reste aus dem Reper-
toire des Hofkirchenensembles der Jahre vor 1733, Drucksammlungen mit italienischer Kirchen-
  9 Wie eine Erforschung solcher Kapellen und nicht mehr erhaltener Musikaliensammlungen aussehen kann, zei-
gen Nicola Schneider, „Christian Heinrich von Watzdorf als Musikmäzen. Neue Erkenntnisse über Albinoni 
und eine sächsische Notenbibliothek des 18. Jahrhunderts“, in: Die Musikforschung 63 (2010), S. 20–34, und 
Szymon Paczkowski in seinem Tagungsbeitrag, „Aus der Geschichte der Musikbibliothek von Jacob Heinrich 
von Flemming“, S. 258–270 im vorliegenden Bericht.
10 D-B: Mus.ms.theor. Kat. 186, http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001A38800000000. Die Ergänzun-
gen stammen von Georg Poelchau, über dessen Sammlung dieser Katalog seinen Weg in die heutige Staatsbiblio-
thek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz fand. Siehe auch http://hofmusik.slub-dresden.de/themen/ hofkirche- 
koenigliche-privat-musikaliensammlung/historische-kataloge-und-altsignaturen.
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musik und sogar einzelne Manuskripte aus dem Repertoire der evangelischen Schlosskapelle, 
aber auch neuere, erst wenige Jahre zuvor angekaufte Manuskripte mit aktueller venezianischer 
Kirchenmusik von Baldassare Galuppi und anderen. Die Inventur von 1764/65 konnte nicht das 
gesamte Material erfassen. Ein Vergleich zwischen Zelenkas von 1726 bis 1739 geführtem Inventa-
rium rerum Musicarum Variorum Authorum Ecclesiae Serventium und dem neu erstellten Katalog 
lässt zumindest für diesen Teilbereich die bis zum Ende des Siebenjährigen Krieges eingetretenen 
Verluste erkennen.11 Andererseits tauchten auch später immer wieder Manuskripte mit Werken 
aus dem Hofkirchenrepertoire auf, die der Inventarisierung nach dem Siebenjährigen Krieg ent-
gangen waren.12 Zweck dieser Inventur war nicht ein Sammelinteresse, sondern die Bereitstel-
lung des älteren Repertoires zum weiteren Gebrauch in der Hofkirche. Dieser Zweck verlor jedoch 
mit den Neukompositionen der folgenden Jahre und Jahrzehnte bald an Bedeutung. 1771 kaufte 
der Hof insgesamt 522 Partituren zu den Kirchenmusikwerken von Johann Georg Schürer. Dazu 
kam das Aufführungsmaterial, das gemeinsam mit den Partituren in einem weiteren Schrank 
seinen Platz fand.13 Auskunft über Schürers Kirchenmusik, deren Manuskripte von der kriegs-
bedingten Auslagerung größtenteils nicht zurückkehrten, geben drei Kataloge, von denen zwei 
heute in Berlin aufbewahrt werden und gegenüber 
dem in Dresden überlieferten wichtige Ergänzungen 
aufweisen. Auf den Titelblättern des Catalogo della 
Musica di Chiesa composta di Giovanni Georgio Schü-
rer Armaro IV und des Catalogus derer Schürerischen 
Kirchen Musicalien Schrank No: IV, die heute beide zu 
den Beständen der Berliner Staatsbibliothek gehören, 
ist ausdrücklich von einem vierten Schrank die Rede. 
Über der Ergänzung des erstgenannten mit Schürers 
später entstandener Kirchenmusik, separat betitelt 
mit Catalogus über die neuverfertigten Musicalien 
zum Dienst der Kirchen. von Johann Georgio Schürer 
Kirchen-Compositeur, heißt es – von anderer Hand – 
sogar „Zweiter Schranck No: 4“.14
11 D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.d, http://digital.slub-dresden.de/id425379515.
12 Siehe dazu Gerhard Poppe, „Joseph Schuster und seine Musikaliensammlung. Möglichkeiten und Grenzen 
einer Rekonstruktion und Untersuchung des Nachlasses“, in: Joseph Schuster in der Musik des ausgehenden 18. 
Jahrhunderts, hrsg. von Gerhard Poppe und Steffen Voss. Beeskow 2015, S. 315–351, hier vor allem S. 332–336.
13 Siehe dazu Gerhard Poppe, „Dienstordnung und Repertoireaufbau in der Dresdner Hofkirchenmusik von 1764 
bis 1832“, in: Tagungsbericht Dresden 2006 sowie weitere Aufsätze und Quellenstudien, hrsg. von Manuel Gervink, 
Frank Heidlberger und Frank Ziegler, Mainz u. a. 2007, S. 193–250, hier vor allem S. 221–223 (Weber-Studien. 8).
14 D-B: Mus.ms.theor. Kat. 782 (1), nach S. 158, http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB000264ED00000000.
Abb. 1: Catalogus derer Schürerischen Kirchen Musicalien 
Schranck No: IV, Titelseite der Nachträge mit Vermerk „Zweiter 
Schranck No: 4“, D-B: Mus.ms.theor. Kat. 782 (1), nach S. 158.
Gerhard Poppe
67
In den Jahren um 1780 gab es eine Neukatalogisierung der älteren Kirchenmusik.15 Dabei 
wurden die Werke von Johann Adolf Hasse einschließlich der in seinen letzten Lebensjahren in 
Venedig komponierten und nach Dresden eingesandten Kompositionen aus dem Gesamtbestand 
herausgelöst und in einen separaten Schrank überführt. Der entsprechende, in den Jahren nach 
1783 von Christian Friedrich Funke angefertigte Catalogo della Musica di Chiesa composta di 
Giov: Adolfo Hasse trägt auf dem Titel die Nummerierung „Armaro VI“.16 Auch andere Kompo-
sitionen wie die weltlichen Werke Ristoris und Zelenkas sowie die musiktheoretischen Bücher 
wurden bei der Neuordnung aus den Kirchenmusikschränken herausgenommen und anderweitig 
untergebracht. Zelenkas Instrumentalkompositionen hatten – mit Ausnahme der Triosonaten – 
inzwischen ihren Platz im „Schranck No: II“ gefunden; anderes Material wie einige 1768 und 
1770 angekaufte Manuskripte mit Werken von Johann Michael Breunich kam hinzu.17 Der neue 
Katalog war ausführlicher als der alte. So wurden zum Beispiel von den Messen nicht nur die Inci-
pits des Kyrie, sondern diejenigen aller Ordinariumssätze aufgezeichnet. Von dem betreffenden 
Katalog ist jedoch heute nur noch der dritte Band erhalten,18 und Verschiebungen gegenüber der 
alten Ordnung von Fächern und Lagen lassen sich für die ersten beiden Schränke nur mit Hilfe 
der Titelschilder belegen. Als die Kapellmeister Johann Gottlieb Naumann, Franz Seydelmann 
und Joseph Schuster schließlich nach 1800 innerhalb weniger Jahre starben, wurden deren Kir-
chenmusikwerke ebenfalls inventarisiert und damit dem weiteren Gebrauch zugänglich gemacht.19 
Die Nummerierung der Schränke auf den erhaltenen Katalogen schließt sich direkt an die bishe-
rige Zählung an. Naumanns Kompositionen fanden ihren Platz im Schrank VII, diejenigen von 
Schuster im Schrank VIII und die von Seydelmann im Schrank IX. Natürlich kann man ein-
wenden, dass die Kataloge der Schränke ab Nummer VI ihren Platz in der Zählung erst nach der 
jeweils posthumen Erstellung erhielten und der Inhalt von Schrank V nicht mit letzter Sicherheit 
geklärt ist. Trotzdem ist die Geschlossenheit der Nummerierung bestechend. Für die Frage nach 
dem Inhalt von Schrank V bieten sich mehrere Lösungsmöglichkeiten an. In verstreuten hand-
schriftlichen Notizen ist von einem „zweiten Schrank IV“, von einem „kleinen Schrank“ oder 
auch von einem „Sinfonie Schrank“ die Rede, ohne dass sich die Bedeutung dieser Formulierun-
gen eindeutig ermitteln lässt.
Für den privaten Musikalienbestand der Herrscherfamilie lässt sich anhand der handschrift-
lichen Kataloge eine ähnliche Geschichte der Archivierung erzählen. Dabei klammere ich die 
15 Diese Neukatalogisierung wurde in der Zelenka-Dokumentation. Quellen und Materialien in Verbindung mit 
Ortrun Landmann und Wolfgang Reich vorgelegt von Wolfgang Horn und Thomas Kohlhase, Wiesbaden 1989, 
S. 44, noch auf „um 1775“ datiert. Die spätere Datierung ergibt sich aus dem Gesamtzusammenhang.
16 D-Dl: Bibl.Arch.III.H,Vol.790.a, vollständig abgedruckt in: Wolfgang Hochstein und Reinhard Wiesend (Hrsg.), 
Hasse-Studien 4, Stuttgart 1998, S. 62–87.
17 Adam Gottron konnte den ersten Band des um 1780 erstellten Katalogs für seine Forschungen zu Johann 
Michael Breunich noch heranziehen. Siehe dazu Adam Bernhard Gottron, „Neue Beiträge zur Mainzer Musik-
geschichte, Teil II: Johann Michael Breunich 1695–1755“, in: Mainzer Zeitschrift. Mittelrheinisches Jahrbuch für 
Archäologie, Kunst und Geschichte 39/40 (1944/45), S. 66–74, und Gerhard Poppe, „Johann Michael Breunich 
und der sächsisch-polnische Hof“, in: Mitteilungen der Internationalen Joseph Martin Kraus-Gesellschaft, Heft 
18–20 (2000), S. 192–207.
18 Catalogo della Musica di Chiesa. Composta Da diversi Autori secondo l’Alfabetto. Armaro IIIza., D-Dl: Bibl.Arch.
III.Hb,Vol.788,3, http://digital.slub-dresden.de/id425373169.
19 Siehe dazu Gerhard Poppe, Dienstordnung und Repertoireaufbau 2007 (wie Anm. 13), S. 240–250.
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wenigen und größtenteils unvollständigen Kataloge aus der Zeit vor dem Siebenjährigen Krieg 
aus und beginne mit dem Catalogo della Musica di S. A. S. Federico Augusto Elettore di Sassonia.20 
Er wurde von Peter August, dem Hoforganisten und Klavierlehrer des Kurfürsten, angefertigt; 
aus dessen Todesjahr 1787 ergibt sich der Terminus ante quem der Entstehung. Hier geht es nun 
nicht um seine Benutzung als Basis für spätere Ergänzungen und Bestandsrevisionen, sondern um 
seinen Aufbau. Im Grunde handelt es sich um vier Kataloge in einem Band. Am Anfang steht der 
Musikalienbestand des regierenden Kurfürsten, der zu diesem Zeitpunkt noch ständig ergänzt 
wurde. Entsprechend der persönlichen Interessenlage des Herrschers – er war ein versierter Cem-
balist – beginnt der Katalog mit der Instrumentalmusik, es folgen Kirchenmusik sowie Opern und 
Ballette. Bei der Instrumentalmusik sind die Werke innerhalb der einzelnen Rubriken alphabe-
tisch nach Komponistennamen geordnet.
Im Anschluss an die aktuelle Musikaliensammlung des regierenden Kurfürsten verzeichnet der 
Katalog die älteren, vom Großvater und der Mutter übernommenen Bestände. Hier findet sich nun 
wieder eine Nummerierung nach Schränken, Fächern und Lagen. Diese lässt sich jedoch lediglich 
in diesem Katalog, nicht aber in Gestalt von Titelschildern auf den Einbänden oder Umschlägen 
der Musikalien nachweisen.
Auf die Musikalien im Schrank I folgen im Schrank II die gedruckten Opern- und Oratorien-
libretti, die nach den Anfangsbuchstaben der Titel geordnet sind.
20 D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.g, http://digital.slub-dresden.de/id425382087.
Abb. 3: Ebd., S. 5 [3], oben.
Abb. 2: CATALOGO della MUSICA di S.A.S. FEDERICO 




Abb. 4: CATALOGO della Musica, e de’ Libretti di S.M. AUGUSTO. III. , S. 90 [88], obere 
Hälfte, D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.g,2.
Abb. 5: Ebd., S. 100 [98], obere Hälfte.
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Nach den Libretti folgen in einem weiteren Teil des Kataloges die von der 1780 verstorbenen 
Mutter des Kurfürsten, Kurfürstin Maria Antonia Walpurgis, übernommenen Musikalien. Sie 
fanden ihren Platz in den Schränken III bis V:
Folgt man der Ordnung des Kataloges, fanden andere Teile dieser Sammlung zu einem spä-
teren Zeitpunkt ihren Platz in offenbar noch freigebliebenen Fächern der Schränke II und V. 
Ähnliches gilt für die Musikalien aus dem Verfügungsbereich des „Directeur des plaisirs“ Fried-
rich August von König. Hier handelt es sich vorwiegend um Partituren und Aufführungsma-
terialien für das jährlich am Karsamstagnachmittag erklingende italienische Karwochenorato-
rium (siehe Abb. 7).
Man kann wohl davon ausgehen, dass die in diesem Katalog angegebene Ordnung der Schränke, 
Fächer und Lagen für die älteren Bestände nicht erst bei der Anfertigung dieses Kataloges in den 
1780er Jahren hergestellt wurde, sondern das Ergebnis der Inventarisierung nach dem Tod der 
jeweiligen Besitzer gewesen ist und von Peter August lediglich übernommen wurde. Damit gab 
es ganz offensichtlich zwei in sich geschlossene Nummerierungen von Musikalienschränken – 
eine für die Kirchenmusik und eine andere für die Sammlungen innerhalb der Herrscherfamilie. 
Die später so genannte Königliche Privatmusikaliensammlung bestand demnach aus separaten 
und in sich geschlossenen Teilsammlungen, die erst später – nach dem Tod Friedrich Augusts 
des Gerechten im Jahre 1827 – zu einer einzigen Sammlung zusammengeführt wurden. Diese 
Geschichte weiter zu verfolgen, gehört hier nicht zu meinen Aufgaben. In den beiden erläuterten 
Nummerierungen war jedoch der Platz für einen „Schranck No: II“ bereits besetzt. Deshalb muss 
es entweder eine dritte Reihe von Musikalienschränken mit eigener Zählung gegeben haben oder 
Abb. 6: CATALOGO della MUSICA, e de’ Libretti di S.A.R. MARIA ANTONIA, S. 122 
[120], obere Hälfte, D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.g,3.
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Abb. 7: CATALOGO della MUSICA, e de’ Libretti consegnate da Mr. de Koenig, S. 145 [143], 
D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.g,4.
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eine bereits vorhandene Dopplung zu der Sammlung älterer Libretti wurde später nicht mehr 
rückgängig gemacht.
An dieser Stelle ist eine Datierung zu ergänzen: Für den „Schranck No: II“ gab es eben-
falls einen handschriftlichen Katalog – den Catalogo derer Musicalien in dem Schranke No II, 
worin Solo, Trio, Concerten, Ouverturen u. Pieçen sowohl vor die Cammer als Teatre [sic] sich 
befinden –, der nach Auskunft des Repertorium[s] des Bibliothek-Archivs, S. 320, im Jahre 1774 
abgeschlossen wurde, aber bereits 1917 als „vermißt“ galt.21 Damit lässt sich die von Karl Heller 
für die Jahre um 1765 angenommene Katalogisierung des erhaltenen Instrumentalmusikreper-
toires präzisieren. Zugleich können die neuerdings unter den „Pièçen von verschiedenen Meis-
tern“ identifizierten Kompositionen von Joseph Haydn, Carl Ditters von Dittersdorf und ande-
ren jüngeren Komponisten, die ebenfalls im „Schranck No: II“ aufbewahrt wurden, problemlos 
zugeordnet werden. Mit dem Jahr 1774 als Abschluss der Katalogisierung des Instrumental-
musikrepertoires lässt sich letztere in zeitlicher Hinsicht mühelos zwischen der Inventarisie-
rung des Nachlasses von August III. und der entsprechenden Inventarisierung der Sammlung 
der 1780 verstorbenen Kurfürstin Maria Antonia Walpurgis einordnen. Damit erscheint eine 
Doppelzählung, die später nicht mehr rückgängig gemacht wurde, als durchaus möglich, zumal 
die Katalogisierung der Instrumentalmusik mit Sicherheit aufwendiger war als die der Libretti. 
In jedem Fall war den Verantwortlichen das Instrumentalmusikrepertoire aus dem „Schranck 
No: II“ bei der nach 1827 erfolgten Zusammenführung der einzelnen Teilsammlungen zur 
Königlichen Privatmusikaliensammlung aus dem Blickfeld geraten und wurde zunächst nicht 
mehr berücksichtigt.
Die Wiederentdeckung von „Schranck No: II“ hatte Karl Heller mit Hilfe von Eingrenzungen 
in die Jahre zwischen 1854 und 1862 datiert.22 Diese Datierung findet nun ihre Bestätigung in 
einer Schilderung aus der 1897 erschienenen Autobiographie von Wilhelm Joseph von Wasielew-
ski, der sich 1855 für einige Jahre in Dresden niedergelassen hatte:
„Wieder in Dresden angelangt [im Herbst 1862, nach einer Reise nach Frankreich], ging 
ich an meine gewohnte Thätigkeit, die plötzlich einen unerwarteten Zuwachs erhielt. 
In dem Vorraum zum Orgelchor der katholischen Hofkirche befand sich ein großer 
Schrank. Niemand wusste, was derselbe enthielt. Julius Rietz, welcher abwechselnd mit 
seinem Kollegen Krebs die gottesdienstliche Musik zu leiten hatte, war immer geneigt, 
sich über alles zu orientieren, und wollte nun auch gern wissen, was jener Schrank 
beherbergte. Kein Mensch vermochte darüber Auskunft zu geben, und ein Schlüssel zu 
dem Behältnis war nicht vorhanden. So musste der Schlosser heran, um den Schrank zu 
öffnen. Es war eine bemerkenswerte Entdeckung damit verbunden, denn der Schrank 
enthielt eine reichhaltige Sammlung von Instrumental-, besonders aber von Geigen-
musik aus dem vorigen Jahrhundert, welche auf Veranlassung einer demselben ange-
hörigen kunstliebenden Prinzessin für den Kirchendienst erworben worden war, da 
21 Olim D-Dl: Bibl.Arch.III.H,Vol.791. Als Erster hat Nicola Schneider auf diesen verschollenen Katalog und seine 
Bedeutung hingewiesen. Siehe Nicola Schneider, La tradizione delle opere di Tomaso Albinoni a Dresda, Tesi di 
laurea, Univ. Pavia 2007, S. 32.
22 Karl Heller, Die deutsche Überlieferung der Instrumentalwerke Vivaldis, Leipzig 1971, S. 12.
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damals beim katholischen Kultus dergleichen Sachen aufgeführt wurden. Die fürstliche 
Dame hatte zu diesem Zweck große Mengen Musik aus Italien kommen und auch sonst 
Abschriften herstellen lassen, darunter eine große Zahl Violinkonzerte von Vivaldi, Tar-
tini und deutschen Komponisten. Sobald ich von diesem Notenschatz, welcher alsbald 
der Privatmusikaliensammlung des Königs von Sachsen einverleibt wurde, Kunde erhal-
ten hatte, bat ich um die Erlaubnis die aufgefundenen Musikalien durchsehen zu dürfen, 
was man mir ohne weiteres gewährte.“23
Der Terminus ante quem der Wiederentdeckung von „Schranck No: II“ lässt sich noch weiter prä-
zisieren durch einen Vortrag von Moritz Fürstenau vom November 1860, in dem dieser Vorschläge 
zur Zusammenführung von Königlicher Privatmusikaliensammlung, den nicht mehr benötigten 
Musikalien aus der Katholischen Hofkirche und der Musikabteilung der Königlichen Öffentli-
chen Bibliothek zu einer einzigen Musikbibliothek machte. Im Hinblick auf die Musikalien aus 
der Hofkirche heißt es dort: „Vor allem wären hierunter die vielen Instrumentalsachen zu rech-
nen, welche unbegreiflicher Weise in die Kirchensammlung kamen und von höchster Wichtigkeit 
für die Kunstgeschichte sind.“24 In seiner kurz darauf erschienenen Gesamtdarstellung erwähnt 
er die Manuskripte aus dem „Schranck No: II“ lediglich mit einer summarischen Bemerkung; 
dazu kommt der Hinweis auf einige ausdrücklich für Pisendel komponierte Vivaldi-Konzerte.25 
Dies lässt darauf schließen, dass Fürstenau zum Zeitpunkt der Drucklegung seines Buches den 
Gesamtbestand kaum mehr als einer ersten kursorischen Sichtung unterzogen hatte.
Ausschließen kann man dagegen die von Ortrun Landmann angenommene Identität von 
„Schranck No: II“ mit dem sogenannten Sinfonie-Schrank.26 Ausgangspunkt für diese Annahme 
war eine Notiz von unbekannter Hand auf dem vorderen fliegenden Vorsatz des oben erwähnten 
Catalogo della Musica di Chiesa. Composta Da diversi Autori secondo l’Alfabetto. Armaro IIIza.:27
„In dem sogenannten Sinfonie Schranke befinden sich zahlreiche kurze Orchesterstücke 
(ohne Partitur) von verschiedenen Componisten. Diese Stücke (Sinfonie oder Sonate ge-
nannt) wurden früher während eines Theiles der heil. Messe gespielt. Seit Reißiger traten 
an deren Stelle die Graduale vocaliter.“ 
Die in dieser Notiz beschriebene Ersetzung der Kirchensinfonien durch Gradualia vocaliter lässt 
sich ungefähr datieren: Carl Niese weist diese Änderung der Amtszeit des Apostolischen Vikars, 
Bischof Joseph Dittrich, von 1846 bis 1853 zu, während Moritz Fürstenau 1849 von der älteren 
23 Wilhelm Joseph von Wasielewski, Aus siebzig Jahren. Lebenserinnerungen, Stuttgart und Leipzig 1897, S. 199 f.
24 Moritz Fürstenau, Allerunterthänigster Vortrag, die Königliche Privatmusikaliensammlung betr. 1860 (D-Dl: 
Bibl.Arch.III.Hb,Vol.800.a). Zum Zeitpunkt des Vortrages war also der Inhalt von „Schranck No: II“ grund-
sätzlich bekannt, aber die Überführung in die Privatmusikaliensammlung noch nicht erfolgt.
25 Fürstenau, Geschichte 1861/62 (wie Anm. 1), Band 2, S. 64 und 86.
26 Landmann, Über das Musikerbe der Sächsischen Staatskapelle. Drei Studien zur Geschichte der Dresdner Hofka-
pelle und Hofoper anhand ihrer Quellenüberlieferung in der SLUB Dresden, 22010, S. 18 f.,
 https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-38515.
27 Wie Anm. 18.
74
Organisationsstruktur und Quellenüberlieferung 
 Praxis „bis vor wenigen Jahren“ spricht.28 Demnach dürfte die Einführung von Gradualia für Chor 
und Orgelbegleitung kurz nach 1846 erfolgt sein. Der Sinfonie-Schrank enthielt vor allem die ab 
1770 neukomponierten oder eingerichteten Kirchensinfonien, für die es zahlreiche Hinweise in 
den „Berechnungen“ der Kapellakten gibt.29 Ob dieser Schrank eine Nummer hatte und damit 
in die eine oder andere Nummerierung gehörte, lässt sich nicht mehr ermitteln, weil sowohl der 
Inhalt als auch der sicher einst vorhandene Katalog nicht mehr existieren.
An diesem Punkt sehen sich meine Überlegungen nach einigen zum Teil längeren Umwegen 
zurückgeworfen auf die Frage, in welchem Verhältnis der Inhalt von „Schranck No: II“ zur instru-
mentalen Musizierpraxis am Dresdner Hof stand. Eine grundsätzliche Unterscheidung hatte bereits 
Karl Heller anhand der Vivaldi-Manuskripte eingeführt: Während die Partituren aus Pisendels 
Nachlass stammten, dürften die von Hofnotisten angefertigten Stimmen von Anfang an Eigen-
tum der Hofkapelle gewesen sein.30 Wie weit sich diese Unterscheidung auch auf andere Bereiche 
des Repertoires anwenden lässt, ist in der Zwischenzeit Gegenstand von Vermutungen und Hypo-
thesen mit unterschiedlichen Ergebnissen gewesen. Noch wichtiger scheint mir die Frage zu sein, 
ob, wie weit und auf welchem Wege auch andere Teilsammlungen in den „Schranck No: II“ ein-
gingen.31 Andererseits sind im „Schranck No: II“ eine Reihe von komponierenden Mitgliedern der 
Hofkapelle oder der Kapelle des Grafen Brühl gar nicht vertreten. Um die Konturen des Problems 
aufzuzeigen, seien deshalb einige Fragen – in willkürlicher Auswahl und Reihenfolge – gestellt: 
Warum sind die vorzüglichen Triosonaten des Dresdner Violoncellisten Arcangelo Califano nur 
außerhalb der sächsischen Residenzstadt erhalten? Warum hat das Schaffen eines Franz Giranek 
in Dresden nur geringe Spuren hinterlassen? Gab es von dem Hofkapellmeister Johann Christoph 
Schmidt so wenige aufführenswerte Instrumentalwerke oder ist ihre Nicht-Überlieferung Zufäl-
len oder möglicherweise auch Animositäten unter den leitenden Musikern geschuldet? Warum 
haben die Sinfonien, die Gottlob Harrer in den 1730er und 1740er Jahren für höfische Anlässe 
komponierte, in „Schranck No: II“ kaum Spuren hinterlassen? Wo befanden sich die Drucke, die 
für zahlreiche Bearbeitungen als Vorlagen dienten? Welchen Stellenwert haben die Manuskripte 
mit Heinichens Instrumentalwerken angesichts der komplizierten Überlieferungsgeschichte sei-
nes Gesamtwerks? Wie exakt lassen sich die Grenzen des Pisendel-Nachlasses beschreiben und 
inwieweit reichen dessen Anfänge in die Zeit vor seiner Dresdner Anstellung zurück?
28 Carl Niese, „Die Kirchenmusik in der katholischen Hofkirche zu Dresden“, in: Recensionen und Mittheilungen 
über Theater und Musik 11, Nr. 36 (9. September 1865), S. 561–567, und Nr. 37 (16. September 1865), S. 577–581, 
und Fürstenau, Beiträge zur Geschichte 1849 (wie Anm. 3), S. 144.
29 Siehe dazu Richard Engländer, Die Dresdner Instrumentalmusik zur Zeit der Wiener Klassik, Uppsala 1956, hier 
vor allem S. 26–36.
30 Diese Unterscheidung ist zwar nicht auf jeden Einzelfall problemlos anwendbar, erweist sich aber gegenüber 
neueren Thesen nach wie vor als grundsätzlich praktikabel. Vgl. dazu wichtige Konturen dieser Diskussion bei 
Ortrun Landmann, Die Telemann-Quellen der Sächsischen Landesbibliothek. Handschriften und zeitgenössi-
sche Druckausgaben seiner Werke, Dresden 1983, S. 7 f., Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Überlieferung 
von Instrumentalkonzerten deutscher Komponisten des 18. Jahrhunderts, Laaber 1999, S. 10–14, und Kai Köpp, 
Johann Georg Pisendel (1687–1755) und die Anfänge der neuzeitlichen Orchesterleitung, Tutzing 2005, S. 385–410.
31 Siehe dazu inzwischen Steffen Voss, „Teilsammlungen und ihre Identifizierung“, in: Schranck No: II. Das erhal-
tene Instrumentalmusikrepertoire der Dresdner Hofkapelle aus den ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts, 
hrsg. von Gerhard Poppe unter Mitarbeit von Katrin Bemmann, Wolfgang Eckhardt, Sylvie Reinelt und Steffen 
Voss, Beeskow 2012, S. 31–52 (Forum Mitteldeutsche Barockmusik. 2).
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Die Liste der Probleme ließe sich leicht verlängern, aber erst bei einer gründlichen Auseinan-
dersetzung mit dem erhaltenen Material stellen sich die Fragen nach dem, was ebenso auffälliger-
weise fehlt. Damit bleibt das Wissen zwar nicht zur Institutionengeschichte, wohl aber zum Reper-
toire der Dresdner Hofkapelle im 18. Jahrhundert an die innere Logik der Quellenüberlieferung 
gebunden. Erst auf diesem Wege lassen sich Reichweite und Grenzen dieses Wissens klarer in den 
Blick nehmen. Zugleich bietet die Befragung der Archivierungsgeschichte den sinnvollen Rahmen 
für die Entfaltung von weiteren Detailfragen, darunter der schwierigen Bestimmung von Notisten 
und ihrer Tätigkeit, die wiederum in die konkrete Praxis der Dresdner Hofkapelle zurückweist.
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Ortrun Landmann
Zu den Dresdner Hofnotisten des 18. Jahrhunderts:
sieben Thesen und ein Anhang
1. Die Thesen
Eine Vorbemerkung sei hier gestattet. Meine Beschäftigung mit den Dresdner Musikhandschrif-
ten reicht in die 1960er Jahre zurück, beruhte allerdings nicht auf der Absicht, eine spezielle For-
schungsarbeit zu leisten, sondern ergab sich aus meinen beruflichen Aufgaben, die ich für RISM 
sowie 15 Jahre lang unmittelbar für die Quellensammlung der Musikabteilung der Sächsischen 
Landesbibliothek zu erfüllen hatte. Es galt stets, ein straffes tägliches Pensum zu erledigen, das 
zum Beispiel keinerlei Zusatzrecherchen außerhalb der Bibliothek erlaubte. Allein der permanente 
Umgang mit dem Handschriftenbestand öffnete mir allmählich die Augen für ihre Schreiber und 
kam dem hausinternen Katalogisieren ebenso zugute wie den Katalogpublikationen.
Dass genaues Beobachten und Wiedererkennen die Hauptbasis für Schriftbestimmungen dar-
stellten und an elektronische Hilfsmittel nicht zu denken war, liegt noch gar nicht so weit zurück. In 
unserer schnelllebigen Gegenwart wird das rasch vergessen. Dennoch behält meines Erachtens die 
empirische Herangehensweise an Musikhandschriften genug wichtige Aspekte, um diese in den 
folgenden Thesen darzustellen und zu empfehlen. Ergänzt werden die Thesen durch Erkenntnisse, 
die mir erst in den letztvergangenen Jahren gelangen, als ich mich ,dienstfrei‘ dem Gegenstand 
zu nähern vermochte. Sie sind in meine elektronische Publikation Drei Studien1 eingeflossen, auf 
welche die Referenten der Konferenz von 2010 durch die Einlader freundlicherweise hingewiesen 
worden waren und deren Bekanntheit ich bei den Tagungsteilnehmern also voraussetzen durfte. 
Somit erübrigte sich eine erneute Zusammenfassung zum Beispiel der Geschichte der Notisten 
am Dresdner Hof, deren Schreibprodukte den wesentlichen Gegenstand der Konferenz bildeten.
Ohne eine ,Theorie‘ aufstellen zu wollen, versuche ich mit den nachfolgenden Thesen zu 
erklären, wie ich zu meinen Ergebnissen gelangt bin und was nach meinem Dafürhalten für eine 
gewachsene, geschlossene Musikaliensammlung nach Art derjenigen in Dresden grundsätzlich 
zu beachten ist.
  *  Als digitaler ,Vorabdruck‘ bereits 2014 auf Qucosa erschienen, 
 https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-144502.
  1 Ortrun Landmann: Über das Musikerbe der Sächsischen Staatskapelle. Drei Studien zur Geschichte der 
Dresdner Hofkapelle und Hofoper anhand ihrer Quellenüberlieferung in der SLUB Dresden, 22010, 
 https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-38515.
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Bei der Identifizierung der Dresdner Berufsnotisten sind Hilfsquellen einzubeziehen, deren 
wesentlichste sich im Sächsischen Hauptstaatsarchiv (D-Dla) und in der SLUB (D-Dl) befinden.
Das Sächsische Hauptstaatsarchiv enthält in den Musik- und Theater-Akten des Dresdner 
Hofes zahlreiche eigenhändige Schriftstücke der Notisten, die nicht nur biographisch relevant, 
sondern vor allem für die Schrif t ident i f izierung unerlässlich sind. Darauf komme ich zurück.
Wenn man Ausdauer oder Finderglück hat, geben die Akten sogar Erhellendes zur Samm-
lungsgeschichte her. Aus den sogenannten „Vorträgen“, mit denen der jeweilige „Directeur 
des plaisirs“ (später: „Generaldirector der Kgl. musikalischen Kapelle und des Hoftheaters“) dem 
Abb. 1: Schürers Rechnung von 1765 
über den Transport von Musikalien 
in die Hofkirche und den Ankauf 
des Materials zu deren Ablage in den 
Schränken sowie zur Katalogisierung 
(D-Dla: 10 026, Loc.910/1, f. 59r).
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Kurfürsten beziehungsweise König die administrativen Probleme vorlegte, lässt sich zum Beispiel 
nachweisen, was Moritz Fürstenau als Erster beschrieben hat: Im 18. Jahrhundert gingen vom 
Hof erworbene Musiker-Nachlässe sowie Bereiche des Kapellrepertoires nacheinander in die per-
sönliche Verwahrung der Königin Maria Josepha († 1757), ihrer Schwiegertochter Maria Antonia 
Walpurgis († 1780) und des Kurfürsten Friedrich August des Gerechten (Sohn von Maria Antonia 
und Friedrich Christian, † 1827) über, bis sie teilweise der Kapelle in ihre Eigenverwaltung gegeben 
wurden.
Hierzu einige miteinander zusammenhängende Belege: Eine als Anhang zu einer Zahlungs-
anweisung vom 13. 11. 1764 abgeheftete Rechnungsquittung von der Hand des Kirchen-Composi-
teurs Johann Georg Schürer bestätigt den Transport der „Musicalien-Schräncke aus dem Zimmer 
der Königin […] in die Kirche hinter das Chor“ samt Ankauf von blauem Umschlagpapier und 
weiterem Bedarf für das Katalogisieren, Beschriften und Einlagern der Hofkirchenmusikalien in 
diese Schränke (Abb. 1). Die damals angefertigten blauen Umschläge mit weißen, vom Notisten 
Uhle beschrifteten Titeletiketten sind uns noch heute wohlbekannt (Abb. 2). Bereits am 27. 3. 1765 
rechnete der Kapell-Directeur Friedrich August von Koenig in einem „Vortrag“ die Fertigstellung 
des Katalogs der Kirchenmusikalien in mehreren Exemplaren ab. Eines davon habe er der Kur-
fürstin-Witwe übergeben, „weil Höchstdieselben alle übrige Music, welche sonst bey Ihro Maitl. 
der Höchstseeligen Königin gestanden, in Höchst dero Selbsteigenem Beschluß haben“. Das ver-
mutlich einzige noch vorhandene Exemplar des genannten Katalogs, niedergeschrieben von Carl 
Gottlob Uhle und Matthäus Schlettner, befindet sich heute bekanntlich im Besitz der Staatsbiblio-
thek zu Berlin (Abb. 3).2
Der Bericht von Koenigs lässt offen, wo sich zu jener Zeit die Instrumentalmusik-Sammlung 
befand. Schürer erwähnt ausschließlich blaues Umschlagpapier, nicht auch das beigefarbene, das 
für die Neuordnung des Pisendel-Nachlasses verwendet wurde. Eine größere Zeitspanne zwi-
schen den beiden von Uhle in völlig gleichgearteter Weise durchgeführten Arbeiten zu vermuten, 
leuchtet wenig ein, doch datieren die frühesten auf eine entsprechende Aktion beziehbaren Nach-
weise von 1774. In seiner halbjährlichen Kostenabrechnung vom Oktober jenes Jahres führt der 
Directeur von Koenig auf:
„1. [Thlr.] 8.[gl.] – [pf.] an [den Bratschisten Johann] Adam, für die zur Verwahrung in die 
Kirche transportirte Musicalien […]“
„1. [Thlr.] 1.[gl.] 6.[pf.] dem Machinen-Meister Reuss, einen Schranck zu Musicalien in der 
Kirche zu repariren […]“
Und die kurfürstliche Genehmigung vom 17. November des Jahres fasst zusammen:
„2. [Thlr.] 9.[gl.] 6.[pf.] für einige zur Verwahrung in die Kirche transportirte Musikalien 
und zu einem Schranke daselbst […]“3
  2 Mus.ms.theor. Kat. 186, http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001A38800000000.
  3 D-Dla: 10026, Loc.910/4, f. 203r und 204r.
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Der Aktennachweis für die Anfertigung eines hierzugehörigen Katalogs fehlt noch, lässt sich aber 
notdürftig kompensieren durch eine Zusatzquelle in der SLUB als der anderen relevanten Fun-
dus-Besitzerin. Sind dort zwar die Bestände an Saxonica und Handschriften sowie das Biblio-
theksarchiv seit 1945 / 1946 unvollständig, so doch noch immer reich genug, um Funde zu ermög-
lichen. Und so fehlen zwar einige wichtige alte Kataloge von Musiksammlungsteilen, aber das 
Repertorium des Archivs der Königl. öffentlichen Bibliothek zu Dresden (heute SLUB) weist zum 
Beispiel den verlorenen Katalog zum Instrumentalmusik-„Schranck II“ nach, und zwar versehen 
mit der Jahreszahl 1774.4
Noch bleibt zu fragen, auf welchen „Schranck I“ die Zählung „II“ sich bezieht. Ersterer enthielt 
höchstwahrscheinlich die damals neuesten Instrumentalkompositionen, die sowohl bei der Tafel 
  4 D-Dl: Bibl.Arch.III.H,Vol.737, S. 320, Nr. 791. Der Hinweis auf diesen Repertoriums-Eintrag ist Herrn Dr. Nicola 
Schneider zu verdanken, der mir auch persönlich hierzu bereitwillig Auskunft gab.
Abb. 2: Einer der blauen Umschläge mit Beschriftung 
von Carl Gottlob Uhle, welche die Kirchenmusika-
lien 1765 erhielten (J. A. Hasse: Ave Regina in F, D-Dl: 
Mus.2477-E-10; s. auch Abb. I.80 in Landmann, Drei 
 Studien 22010 [wie Anm. 1]).
Abb. 3: Titelseite des 1765 angefertigten Hofkirchen- 
Musikalienkatalogs (D-B: Mus.ms.theor. Kat. 186, 
Haupttitelseite); jetzige Zeilen 1, 3, 4, 6, 7, 8  original 
von Carl Gottlob Uhle geschrieben, übrige Zeilen 




und in der „Kammer“ als auch in der Kirche und für Zwischenaktmusiken im Theater gebraucht 
wurden. Ihr laufender Ankauf ist in den erwähnten Halbjahresrechnungen immer wieder belegt, 
ein spezieller Katalog zu „Schranck I“ in der alten Sächsischen Landesbibliothek bis 1945 entweder 
nicht angekommen oder unregistriert geblieben und somit zurzeit ohne Nachweis. Möglicher-
weise hätte Uhles „Schranck II“-Katalog Aufschluss gegeben; sein Verlust ist in jeder Hinsicht 
besonders schmerzlich.
These 2
Weitere Archivalien als Auskunftsquellen biographischer Art sind die Dresdner evangelischen 
und katholischen Kirchenbücher.
Da die Hofnotisten, soweit sie physisch dazu imstande waren, lebenslang tätig blieben, ist ihr Ster-
bedatum wichtig für das Wissen um die Dauer ihres Wirkens. Für einige in Dresden geborene 
Schreiber findet man in den Kirchenbüchern auch das Geburts- bzw. Taufdatum.
Darüber hinaus lassen sich ganz ungeahnte zusätzliche Erkenntnisse aus den Büchern gewin-
nen. So enthält der früheste handschriftliche Liber Defunctorum der Katholischen Hof k irche 
den Eintrag, am 10. April 1736 sei begraben worden:
„D. Rochus Marocco Italus Copista in arte Musica ad Capellam Regiam pertinens”,
und in dem gedruckt vorgelegten Jahresverzeichnis der auf dem katholischen Friedhof Beigesetz-
ten für 1736 heißt es:
„Rocco Marocco, beym Herrn Johann Ristori, Cammer-Musici Bedienter, gestorben den 
9. begraben den 10 April. alt 30 Jahr“.
Dies sind Lapidarhinweise auf die Existenz eines Italieners, der bei Giovanni Alberto Ristori als 
Diener angestellt war und laut zuerst zitiertem Begräbnisvermerk auch für die Hofkapelle Noten 
geschrieben hat. Marocco könnte, als eine Art Privatnotist Ristoris, im Bereich der Kirchenmu-
sikalien tätig gewesen sein, so, wie Jan Dismas Zelenka seine privaten Schreiber oder, für die 
Kammermusik, Johann Georg Pisendel Lohnnotisten und Schüler beschäftigt hat. Wo man heute 
Maroccos Schrift erkennen könnte, ist noch völlig offen, der Hinweis darauf passt aber in den – 
auch von Gerhard Poppe (2004)5 beschriebenen – Zusammenhang, dass noch mehrere im Bestand 
anzutreffende, auf Dresden lokalisierbare italienische Schriften bislang keiner Person zugeordnet 
werden konnten.
  5 Gerhard Poppe: „Dresdner Hofkirchenmusik von 1717 bis 1725 – über das Verhältnis von Repertoirebetrieb, 
Besetzung und musikalischer Faktur in einer Situation des Neuaufbaus“, in: Mitteldeutschland im musikali-
schen Glanz seiner Residenzen. Sachsen, Böhmen und Schlesien als Musiklandschaften im 16. und 17. Jahrhun-
dert, hrsg. von Peter Wollny, Beeskow 2005, S. 301–342, besonders S. 311–313.
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These 3
Nun konkret zu den Schreibern: Meinen Zugang zu den einzelnen Notisten fand ich über die 
Formen und den Duktus der Buchstabenschrif t  in Verbindung mit denen der Schlüssel, Takt- 
und Pausenzeichen sowie der Art der Halsung links oder rechts von den Notenköpfen und der 
Neigung der Schrift nach rechts oder links – oft alle Indizien kombiniert, ebenso oft aber auch 
separiert angewendet.
Durch die Vorbildwirkung der älteren Dresdner Schreiber auf die jüngeren, besonders bei 
direkter Schülerschaft, gehen individuelle Züge zugunsten von Normen unter. Zunächst läuft 
die Ent wicklung des einzelnen Schreibers von der ungeübten Ausgangsschrift hin zur ,Schul-
schrift‘, später dann häufig zu einer neuen Form von Individualisierung unter Beibehaltung von 
Standard- Normen. Diese Normen bildeten sich aus Elementen französischer (Abb.  4, 5) und itali-
enischer (Abb. 6, 7) Schreibeigenarten und bezogen, vor allem im Bereich der Buchstabenschrift, 
Abb. 4: Eine französische Handschrift 
von 1720 (Jean-Baptiste Prache du 
 Tilloy, Violoncellist und Notist für 
das  französische Repertoire – D-Dla: 
Loc.383/2, f. 176r).
Fortsetzung des laufenden Textes auf S. 84.
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Abb. 5: Eine französische Handschrift von 1733 
(unbekannter Schreiber in Dresden – D-Dla: 
Loc.383/1, f. 45r).
Abb. 6: Eine italienische Notistenschrift, vor 1729 
(Girolamo Personelli? – D-Dl: Mus.2398-E-510, J. D. 
Heinichen: Magnificat in F; siehe auch Abb. III.151 
in Drei Studien).
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Abb. 7: Italienische Kursivschrift von 1733 ( Giovanni 
Alberto Ristori, einschließlich der Unterschrift 
 geschrieben für seinen Vater Tommaso – D-Dla: 
Loc.383/1, f. 27v).
Abb. 8: Sächsische Kanzleischrift von 1720 (D-Dla: 
OHMA.K.II.5, Titelseite).




 kanzleisächsische (Abb. 8, 9) und böhmisch-jesuitische (Abb. 10, 11) Charakteristika ein. Dabei 
sind sie auf starke Entpersönlichung gerichtet. In gotischer Kursive verfasste Eingaben eines Schrei-
bers und dessen Notenkopialien als von einer Hand stammend zu erkennen, gelingt nur, wenn die 
Schriftstücke auch Wörter in Lateinschrift sowie Ziffern enthalten. Auf den ersten, ja sogar auf den 
zweiten Blick lassen Schreibtexte und Kopialien häufig noch keinen Zusammenhang erkennen.
Selbst die gotische Kursive eines Schreibers ändert sich im Laufe des Lebens, doch nicht immer 
geradlinig in einer Richtung. Einen solchen Fall habe ich bei Johann Gottlieb Morgenstern vorge-
stellt, einem Schreiber mit geradezu chamäleonartiger Entwicklung bis hin zu den Formenvarian-
ten des Schrifttyps „D“: Seine Namensunterschrift ändert sich von 1720 bis 1722, greift dann aber 
zwei Monate später auf die Form von 1720 wieder zurück (Drei Studien, Abb. III.116–118). Dazu 
Abb. 10: Schrift eines (böhmi-
schen?) Jesuitenpaters in 
 Dresden, 1713–1715 (Nomina 
Copulatorum Dresdae in 
 Ecclesia Aulica et Parochi-
ali […] Anno 1709 [–1777], 
 Dresden, Dompfarramt).
Abb. 11: Schrift eines (böhmi-
schen?) Jesuitenpaters in 
 Dresden, 1737 (Trauungs-
buch [Titel wie bei Abb. 10], 
 Dresden, Dompfarramt).
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kommt die Entwicklung des Notisten zunächst zum Fechnerschen Typ „P“ und später zum Typ 
„D“, wofür der Wechsel seines Schreibervorbilds (von Lindner zu Grundig) eine Erklärung bietet. 
Nähere Betrachtungen hierzu folgen im Anhang unter 2.1.1.
These 4
Wesentliche Stützpunkte beim Verfolgen der Entwicklung einer Notistenschrift sind dat ier te 
sowie dat ierbare Schrif tstücke und Kopia l ien.
Neben die bereits erwähnten Schriftstücke, die zumeist das Sächsische Hauptstaatsarchiv ver-
wahrt, treten einzelne mit einem Datum oder zumindest mit einem Aufführungsdatum verse-
hene, meist als Widmungsexemplare angefertigte Notenhandschriften sowie Stimmensätze von 
Werken für einen feststellbaren Aufführungstermin.
Hier dominieren Opernmaterialien, und zwar sowohl solche für Erst- oder für einmalige 
Inszenierungen als auch Materialien, die für Wiederaufnahmen überarbeitet wurden. Die nach-
träglich eingehefteten Blätter mit Transpositionen und Einlagenummern lassen sich zumeist nicht 
nur anderen Schreibern zuordnen, sondern teilweise ebenfalls datieren. Ähnliches gilt, wenn-
gleich heute weniger gut nachweisbar,6 für Kirchenmusikmaterialien, angefangen bei denen, die 
an dem generellen Stimmenzuwachs partizipierten, der 1751 durch den Einzug in die neue Hof-
kirche erforderlich wurde, und von der nochmaligen Aufstockung ab etwa 1785, als die Hofkapelle 
personelle Erweiterungen erfuhr.
Seltener sind datierte und datierbare Abschriften von vokal-instrumentaler Kammermusik 
und jeder Art von Instrumentalmusik.7 Doch immerhin führen zwei Kopien dieser Kategorien 
dazu, den Werdegang des Hofnotisten Johann George Kremmler (Kremmler I) verändert zu sehen 
und ihm einen ähnlichen grundsätzlichen Wechsel der Schriftformen zuzuerkennen wie Johann 
Gottlieb Morgenstern. Hierzu folgen Ausführungen im Anhang unter 2.1.2.
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Komplikat ionen bei der Schreiberbestimmung erwachsen nicht nur aus der Annäherung des 
,Schülers‘ an den ,Lehrer‘, sondern auch aus dem bewussten Vertauschen von Schreiber und 
Schrif t  in den Dokumenten.
So sind in den halbjährlichen Sonderausgaben-Berechnungen,8 die der Directeur des plaisirs unter 
Friedrich August dem Gerechten (reg. 1768 bis 1827) vorzulegen hatte, neben den die Kapelle und 
  6 Seit dem Ende des Zweiten Weltkriegs fehlt der übergroße Teil der Hofkirchenmusik-Stimmen. Siehe dazu u. a. 
Ortrun  Landmann: „Fragen zu Johann Adolf Hasses Schaffen für die Dresdner Hofkirche am Taschenberg 
(1731–1750)“, in: Johann Adolf Hasse. Tradition, Rezeption, Gegenwart, hrsg. von Wolfgang Hochstein, Stuttgart 
2013, S. 79–85.
  7 Siehe hierzu z. B. Annegret Rosenmüller: Die Überlieferung der Clavierkonzerte in der Königlichen Privatmusi-
kaliensammlung zu Dresden im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts, Eisenach 2002, passim.
  8 D-Dla, besonders die Kapell-Akten der Reihen Loc. 910, 911, 2426 bis 2428, 15146 und 15147 (1764–1830) im 
Bestand 10025 = Geheimes Kabinett.
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die Theater betreffenden Kosten auch stets diverse Positionen enthalten, die die Anfertigung von 
Musikalien für den Kurfürsten und für Mitglieder seiner Familie betreffen. Vergleicht man die 
heute noch vorhandenen Kopialien mit den in den Abrechnungen genannten Notistennamen, so 
zeigt sich öfter, dass Schreiber und Rechnungssteller nicht übereinstimmen (was mich vor langen 
Jahren bei dem ersten Versuch einer Schreiberidentifizierung erheblich irritiert hat).9
Noch weiter, und zwar bis zu regelrechter ,Dokumentenfälschung‘, geht es bei Schriftstü-
cken, die samt Unterschrift von anderer Hand als vorgegeben stammen. Hier seien zwei Bei-
spiele vorgestellt: die gereimte Bittschrift Matthäus Schlettners aus dem Jahre 1764, die von 
Carl Gottlob Uhles Hand herrührt (Abb. 12), und das Bewerbungsschreiben Christian Gottlieb 
  9 Das Problem wurde, wenngleich abgeschwächt, auch von Annegret Rosenmüller berührt in ihrer Arbeit Die 
Überlieferung der Clavierkonzerte in der Königlichen Privatmusikaliensammlung zu Dresden im letzten Drittel 
des 18. Jahrhunderts, Eisenach 2002. 
Abb. 12: Gereimte Bittschrift 
Matthäus Schlettners, 1764 
geschrieben (und verfasst?) 
von Carl Gottlob Uhle (D-Dla: 
Loc.910/1, f. 49r).
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Dachselts von 1769, das eindeutig Johann Gottlieb Haußstädler zum Urheber hat (Abb. 13). Die 
Handschriften sowohl Uhles als auch Haußstädlers dürfen als hinlänglich identifiziert gelten, so 
dass hier kein Zweifel bleibt. – Ein drittes Beispiel siehe Abb. 7.
Gründe für solche ,Fälschungen‘ können nur vermutet werden. Im Falle der Abrechnung zugunsten 
eines Dritten könnte eine Übereinkunft der Berufsnotisten – sowohl der bei Hofe angestellten als auch 
der Lohnnotisten – bestanden haben, ihre Nebeneinnahmen ein wenig untereinander aufzuteilen 
oder den Anspruch auf Berücksichtigtwerden bei Aufträgen für Lohnschreibarbeiten durch ständige 
Präsenz in den Rechnungen zu verteidigen, auch wenn sie gerade einmal nichts Einschlägiges liefern 
konnten.
Die Ursache für von fremder Hand geschriebene und unterschriebene Eingaben hingegen 
könnte in der ästhetisch überlegenen Handschrift des Schreibers gegenüber der des Petenten zu 
suchen sein, dessen Sorgfalt und Zuverlässigkeit beim Schreiben den Mangel an Ästhetik ausglei-
chen musste – was aber dem Brotherrn nicht so direkt vor Augen geführt werden sollte.
Eine dritte, gar nicht selten anzutreffende Irritation ergibt sich aus dem simultanen Inein-
andergreifen zweier Schreiber, von denen der eine sich auf Schlüssel, Akzidentien, Taktzeichen 
Abb. 13a: Bewerbungsschreiben Christian Dachselts, 1769 geschrieben von Johann Gottlieb Haußstädler (D-Dla: 
Loc.910/2, f. 53v und 54r).
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und Noten beschränkt und der andere alles, was aus Buchstabenschrift besteht, nachträgt. Hier 
,klar zu sehen‘, erfordert schon einige Vertrautheit mit den Schriften. Beim Zusammenwirken 
von ,Schüler‘ (Noten) und ,Lehrer‘ (Buchstabenschrift) könnte das noch nicht genügend stilisierte 
Schreibvermögen des ersteren eine Rolle gespielt haben, wie es wohl der Fall war bei dem von 
mir postulierten Schlettner junior und dem offensichtlich als dessen Mentor fungierenden Chris-
tian Friedrich Funke (Drei Studien, Abb. III.158 und 159). Wo aber zwei versierte Schreiber auf 
diese Art zusammenwirken wie Uhle und Funke (Drei Studien, Abb. III.28 und 29), böte sich als 
Erklärung an, dass die Kopie in großer Eile hergestellt werden musste und es wohl Zeit sparen 
half, wenn der eine Schreiber nur die Notenfeder benutzen musste, der andere hingegen nur die 
Buchstabenfeder.
These 6
Für die Identifizierung einiger fest angestellter Hofnotisten ohne bisher entdecktes authentisches 
Schriftdokument ließ sich das Ausschlussverfahren anwenden.
Mehrmals half mir bei der Zuordnung einer Schrift zu einem Notistennamen, dass diese Schrift 
für die eines angestellten Notisten häufig genug vorkommt, aber als einzige neben denen der schon 
ermittelten Kollegen nicht zugeordnet war. Das gilt vor allem für den bereits genannten Christian 
Friedrich Dachselt. Es gilt mit fast noch mehr Sicherheit für Johann Friedrich Stenke als dritten 
der drei an den Wagner-Uraufführungsstimmen von 1842 bis 1845 beteiligten Hauptschreiber: 
Die Schriften von Johann Carl Adam Klemm und Kremmler V sind gesichert, August Leberecht 
Weiße starb bereits 1843, kann an später entstandenem Material also nicht beteiligt sein.10 Gustav 
Adolph Ost scheidet aufgrund seiner Schreibschrift aus, die in einer Eingabe ziemlich glaubhaft als 
die seine überliefert ist (Drei Studien, Abb. III.145 f.). Es blieb Stenke übrig, gegen den der Schrift-
befund des Materialumfelds, soweit ich sehen konnte, nicht spricht (Drei Studien, Abb. III.175–180 
mit Schriftbeispielen von 1842 bis 1846). Kürzlich gefundene Schreibschriftproben von Stenke 
brachten inzwischen die Bestätigung für die Richtigkeit der Identifizierung – siehe im Anhang 
unter 2.3.
Gefahren birgt diese Art von Zuweisung freilich auch: Karl Heller erging es einst so mit Grun-
dig, dem er hypothetisch die Schrift Lindners zuteilte, und mir mit Personè (Personelli), dem ich 
die (ausgereifte, endgültige) Schrift von Kremmler I unterschob, bis mir Personellis Sterbejahr 
1728 bekannt wurde, das sich mit erwiesenen Entstehungszeiten zahlreicher ihm zugewiesener 
Kopialien nicht vertrug.
Dennoch verteidige ich eine vorläufige, hypothetische Zuordnung von Namen zu Schriften: 
Mehr Verwirrung als die vielfältigen, gelegentlich von Verfasser zu Verfasser unkoordiniert verge-
benen Hilfsbuchstaben richten sie nicht an und behindern eine spätere, endgültige Korrektur eher 
weniger als diese. Buchstaben und ähnliche Hilfsbezeichnungen bleiben ohnehin unumgänglich 
in allen jenen Fällen, in denen Anhaltspunkte für eine etwaige Identifizierung völlig fehlen.
10 Zu den genannten Schreibern siehe die chronologische Tafel in Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 1), 
S. 140.
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These 7
Die Bedeutung der Papiere und ihrer Wasserzeichen für die Erkenntnis der Dresdner Notisten 
ist anders geartet als bei Musikhandschriften, deren Entstehungsort zunächst lokalisiert werden 
muss, um sich dem Schreiber zu nähern.
In der Residenz Dresden war die Möglichkeit, fremdes Papier zu beziehen – über die Leipziger 
Messen oder durch Musiker böhmischer Herkunft –,11 fast immer gegeben. Dennoch dominierte 
in den Hof- und Staatskanzleien Papier aus einheimischen Mühlen, besonders aus der Jahrhun-
derte lang bestehenden Papiermühle am Dresdner Weißeritz-Mühlgraben, die für zwei Generati-
onen der Familie Schuchart gehörte. Natürlich verwendeten auch die Notisten solche Papiere.
Der wesentliche Zweck von Papieruntersuchungen für die Notistenforschung besteht im 
Bestimmen von Termini ante quos non, das heißt in der Feststellung des Produktionsbeginns 
eines gewissen Papiers,  um daraus abzuleiten, wann es f rühestens benutzt worden sein 
kann. Eine durch eine datierte oder datierbare Abschrift erwiesene wesentlich spätere Verwen-
dung könnte allenfalls dazu verhelfen, undatierte Abschriften desselben Schreibers in einem iden-
tischen Schriftstadium ebenfalls zeitlich einzuordnen – das Papier allein wäre dazu untauglich.
Wichtig kann es hingegen sein für die Abgrenzung ,echter‘ Dresdner Notisten, einschließ-
lich der Lohnnotisten, von auswärts tätigen Schreibern, die in Dresden gelernt haben.
Ziemlich sicher trifft man auf Vertreter der Dresdner Schreibschule im Kopierdienst des Leip-
ziger Musikverlages Breitkopf. Breitkopf-Papiere sind wohl bereits bekannt und lassen sich von 
den am Dresdner Hof benutzten unterscheiden. Zu rechnen ist auch mit Schreibern, die auf eigene 
Rechnung Kopialien anfertigten und verkauften. Über sie ist noch viel zu wenig bekannt.
Eine weitere Aussagemöglichkeit bietet das Papier bei Materialien der Dresdner Überlieferung, 
die über längere Zeit benutzt und währenddessen weiterbearbeitet wurden.
In Opern-Partituren sind es vor allem Einlagen und Überklebungen, in Kirchenmusikwerken 
nachträglich kopierte Stimmen, an denen durchaus dieselben Schreiber wie an den ursprünglichen 
Kopialien beteiligt sein können, jedoch anderes Papier nutzend. Hier zeigt vor allem das Papier, 
dass es sich um nachgefertigte Materialteile handelt oder auch um Einlagen, die von vornherein 
für eine bestimmte Aufführungsfassung einer Oper entstanden sind. Im Idealfall ist die ursprüng-
liche Fassung noch vollständig vorhanden (manchmal mit Nadel und Faden zusammengenäht) 
und das neue Stück oder die Transposition des originalen in eine andere Tonart nur zusätzlich 
eingeheftet. Dirigierpartituren solcher Art, die auch die Grundlage für Stimmenmaterialien bilde-
ten, sind unschätzbar beim Erkennen der jeweiligen Bühnenfassung, der sie dienten.
In Dresden gibt es neben Partituren, die der Opernpraxis entstammen, auch für den Hof ange-
fertigte Reinschriften. Sie sind meistens von einer bereits bearbeiteten Bühnenfassung in einem 
Zuge abgeschrieben und lassen heterogene Bestandteile nicht erkennen.
Hier wird ganz besonders deutlich, dass die saubersten, korrekturfrei geschriebenen Musika-
lien werk- und aufführungsgeschichtlich uninteressant sein können.
11 In D-Dla: Loc. 910/3, f. 176 ff., ist festgehalten, dass die Erben des 1771 verstorbenen Waldhornisten Anton 
Joseph Hampel noch ca. 135 Taler zu bekommen hätten für von diesem geliefertes Notenpapier. Hampel 
stammte höchstwahrscheinlich aus Böhmen.
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Das bibliographische Erfassen von Handschriften mit heterogenen Bestandteilen12 ist zwar 
mühsam, zeigt aber die Relevanz einer Quelle für eine spezielle örtliche Aufführungspraxis und 
somit deren musikhistorischen Wert, der dem eines Autographs nicht nur dann sich annähert, 
wenn der Verbleib des Autographs unbekannt ist. Um welche örtliche Aufführungspraxis es sich 
handelt, lässt sich aber besonders gut bestimmen, wenn die ihr verbundenen Schreiber bekannt 
und in den vorliegenden Quellen wiedererkennbar sind.
12 Diese Arbeit wird seit Jahren von RISM Deutschland / Arbeitsstelle Dresden geleistet.
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2. Anhang zu den Drei Studien
2.1. Morgenstern, Kremmler I und der ,Bruch‘ in ihrer Schriftentwicklung
Zwei Hinweise aus dem Kreis der „Schranck II“-Projektbearbeiter in der Musikabteilung der 
SLUB ermöglichten es mir, meine Darlegungen zu den Notisten Johann Gottlieb Morgenstern 
und Johann George Kremmler (I) zu berichtigen und zu vertiefen.13 
2.1.1. Morgensterns Schriftformen in korrigierter zeitlicher Aufeinanderfolge
Den Wasserzeichen-Untersuchungen von Wolfgang Eckhardt ist die Erkenntnis zu verdanken, 
dass einige Kopialien Morgensterns in dessen Schriftformen „D Null“ und „D 1“ auf Papier mit 
der Jahreszahl „1728“ geschrieben sind.14 Das ergibt eine neue zeitliche Einordnung und Datie-
rung der Morgensternschen Schriftentwicklung mit erheblichem Erkenntnisgewinn.
Wenn der Musiker etwa 1729 / 30 die frühen „D“-Formen verwendete, so kann sein Wechsel 
zu diesen hin kaum wesentlich früher erfolgt sein, und die Schreibarbeiten in den „P“-Formen 
sind später anzusetzen, als von mir in den Drei Studien geschehen. Zugleich wird die Einordnung 
jenes Schriftstadiums, das in Verbindung mit Zelenkas Komposition sowie einem augenscheinlich 
in Prag benutzten Papier auf 1723 anzusetzen ist (Abb. III.131–133), in die Gesamtchronologie 
der Schriftentwicklung erleichtert. Diese wäre nunmehr – aufgezeigt an den bereits vorgelegten 
Abbildungen – folgendermaßen:
a)  früheste bekannte Schriftstadien:
 1718c: Vivaldi-Kopie Mus.2389-O-70a (Drei Studien, Abb. III.121–124)
 1720–1722: drei Bewerbungsschreiben (Abb. III.116, 117, 118)
 1721c: Schmidt-Kopie Mus.2154-N-3 (Abb. III.125; Zuordnung zu Morgenstern eventuell 
 fraglich)
 1722 / 23: Kapellmitglieder-Verzeichnis Loc.910/1, f. 7r (Abb. III.119, 120) 1723: Zelenka-Kopie 
Mus.2358-N-9a (Abb. III.131–133)
b)  Kopien in den Schriftformen „P“, ca. 1724 bis ca. 1728:
 Cattaneo Mus.2468-O-2 (Abb. III.128 bis 130; deutliches Lindner-Vorbild) 
 Händel Mus.2410-Q-25 (Abb. III.126)
Telemann Mus.2392-O-31 (Abb. III.127)
c)  Herausbildung und ausschließliche Verwendung der Schriftformen „D“ ab 1728c:
 Fasch Mus.2423-N-81 (Abb. III.134–136 = „D Null“)
13 Auch an dieser Stelle danke ich den Herren Wolfgang Eckhardt und Steffen Voss.
14 Wolfgang Eckhardt nannte mir die Kopien Mus.2423-N-1 (Fasch), Mus.2398-N-1 (Heinichen) und Mus.2468- 
O-6 (Cattaneo), von denen die Abb. III.134–138 Beispiele zeigen.
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 Heinichen Mus.2398-N-1 (Abb. III.137)
 Sammartini Mus.2954-F-1 (Abb. III.139)
 Graun Mus.2474-O-44 (Abb.140, 141)
 Cattaneo Mus.2468-O-6 (Abb. III.138)
 usw. (gemäß der von Manfred Fechner herausgestellten Reihenfolge)
Als ,rote Fäden‘ beim Verfolgen der Fortentwicklung der Schrift dienen Indizien der Buchsta-
benschrift wie auch des Notenbildes. Beides lässt einerseits erkennen, wie experimentierfreudig 
(oder labil?) Morgenstern bei der Wahl seiner Zeichen war. Nicht nur ist der Gesamtcharakter 
der Schreibschrif t  in den drei Briefen von 1720, 1722 (Jan.) und 1722 (März) sehr unterschied-
lich, sondern bereits innerhalb eines Briefes kann ein und derselbe Buchstabe variabel geformt 
sein, man betrachte zum Beispiel das „M“ in Schriftstücken und Musikalien mit mindestens sechs 
Varianten, oder den „u“-Bogen bei gotischer Schrift, der vom senkrechten „s“ bis zum überdimen-
sioniert breiten liegenden Kreissegment reicht. Hingegen gibt es andere Buchstaben, die erstaun-
lich konstant bleiben, vor allem das „C“, das zwar beim Übergang zum Schrifttyp „D“ die auffal-
lende Ober- und Unterlänge verliert (vorhanden ab Titelseite des Vivaldi-Konzerts, Abb. III.123a, 
wiederaufgenommen zum Beispiel um 1733 bei der als III.139 abgebildeten Kopie), aber den mit 
Vorliebe am oberen Ende verwendeten kleinen, aufwärts gerichteten Zierstrich beibehält (mit oder 
ohne ,Köpfchen‘; mit solchem siehe z. B. III.136 bei „Da Capo“). Dieses Zierelement findet sich 
auch beim „G“ (ab „Grave“ in Abb. III.124 bis „Gio:“ auf dem Titel von Mus.2455-E-500 und 
„Gemat“ auf S. 4 ebenda, siehe Abb. 14a und b des vorliegenden Beitrags sowie Abb. III.142). Ein 
kleiner ab- oder anschließender Bogen am Oberrand des lateinischen kleinen „s“ ist ebenfalls 
typisch. Auffällig an der Buchstabenschrift sind die generell sehr geringen Unterlängen, ausge-
nommen Buchstaben, die in einem langgezogenen Bogen ausschwingen, wie das „R“ (zu verfolgen 
ab Abb. III.128).
Das Notenbi ld als solches, das 1718c nicht ungeübt, aber noch ungleichmäßig wirkt, stabili-
siert sich bei Morgenstern recht schnell zu einem erstaunlichen Ebenmaß (,wie gestochen‘). Dieses 
ist zweifellos durch Johann Jacob Lindner kultiviert und weitervermittelt worden – ob auch an 
Grundig, bei dem man es von Anfang an findet, muss unerörtert bleiben. Die Betrachtung der 
Halsungen bringt für Morgenstern nichts Erhellendes. Überwiegend befinden sich die Halsan-
sätze in der Mitte des Notenkopfes, sie können aber auch nach links oder nach rechts gerückt 
werden, wie von Anfang an zu sehen (wenn auch nicht häufig).
Entwicklungen unterworfen sind bei sämtlichen Schreibern, neben den Formen der Buchstaben, 
diejenigen der Schlüssel, der Taktzeichen, Viertelpausen und ,Schnörkel‘ am Schluss aller Sätze 
oder zumindest des jeweiligen Schlusssatzes.
Morgensterns Viol inschlüssel,  der ein kleines, die zweitunterste Notenlinie umschlie-
ßendes g mit im runden Bogen hochgezogener und zum g-Kopf zurückkehrender Schleife dar-
stellt, zeigt sich bis 1728 / 29 ziemlich konstant. Die Stilisierung beginnt bei „D Null“, indem die 
Abwärtslinie der Schleife zu einer Geraden wird, welche über die unterste Notenzeile hinausreicht. 
Im weiteren Verlauf dieser Entwicklung wird die Rundung des Schleifenbauches immer flacher 
gedrückt. Der C-Schlüssel erreicht seine kunstvollste Form im Stadium der „P“-Schrift, wobei 
wieder der kleine Zierstrich mit Köpfchen am oberen Ende des senkrechten (Doppel-)Strichs 
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 auffällt, ist im Übrigen aber in diversen, auch nebeneinander verwendeten Ausformungen zu 
finden und dadurch weniger charakteristisch; er passt sich zunehmend Grundigs Typus an. Der 
Bass-Schlüssel hingegen entwickelt sich von der einem kleinen Kursivschrift-„s“ mit Anstrich 
ähnelnden Ausgangsform über eine runde, links stark nach unten ausschwingende Zwischenform 
zu der unverkennbaren ,Morgenstern-Form‘ der „D“-Typen: hochragend und schlank wieder her-
unterführend.
Unter den Taktzeichen sei hier nur das Alla-breve-Zeichen des Schrifttyps „P“ mit Köpf-
chen über angeknicktem oberem Strichende hervorgehoben.
Vielseitig zeigen sich die Vier telpausen. Von einem engformigen Kursiv-„r“ reichen sie über 
einen kleinen Querstrich mit rechts anschließendem, aufwärts führendem Bogen und über meh-
rere Varianten eines aufrecht stehenden, nach rechts führenden ,Winkelhakens‘ zu einer Art ,lie-
gender‘ moderner Viertelpause. Der geradstrichige ,Winkelhaken‘ bildet eine Art Brücke vom Typ 
„P“ zu „D Null“, erst später wird der Querstrich ,eingedellt‘ und allmählich die endgültige Form 
erreicht.
Abb. 14a: Johann Gottlieb Morgensterns reife „D“- 
Schrift, ca.1740? (D-Dl: Mus.2455-E-500: Stimme 
Canto, S. 4 – s. auch Abb. III.142 in Drei Studien).




Bleibt das Schlusszeichen zu betrachten. Wir finden es bereits 1718c in zweierlei Gestalt, 
als Wiederholungsdoppelstrich mit Fermatenbogen oben und unten und auslaufender Striche-
lei (III.121) sowie als Mehrfach-Doppelstrich mit auslaufender Strichelei und eingefügtem Wort 
„Fine“ (III.122). 1723 sind die zwei Fermaten (mit Punkten!) durch eine diagonallaufende Linie 
verbunden, die schnörkelartige Strichelei bleibt. In der „P“-Phase wird das Zeichen ähnlich dem 
C-Schlüssel stilisiert, an die Stelle der oberen Fermate tritt ein Zierköpfchen am Senkrechtstrich 
links außen, dieser und etliche weitere Senkrechtstriche werden durch zwei Querlinien verbunden, 
woran sich die Schnörkelstriche anschließen (III.129, 130, 126, 127). In der Form „P 2“ tritt links 
vor das Zeichen noch ein Doppelpunkt. Ab Schriftstadium „D Null“ ist dann, gemäß der ,neuen 
Einfachheit‘, schlagartig jene Häufung enger, schräger Auf- und Abwärtsstriche zu bemerken, die 
in ein „m“ münden, ausnahmsweise in ein „IGM“ (III.140).
2.1.2. Kremmlers ,französischer‘ und ,italienischer‘ Schreibstil und seine Lehrer
Nachdem Steffen Voss mich darauf aufmerksam gemacht hatte, dass ich in der ersten Version mei-
ner Drei Studien (2009) für die Schrift des Jean-Baptiste Prache du Tilloy versehentlich ein falsches 
Abbildungsbeispiel ausgewählt hatte (die Korrektur ist in der 2. Ausgabe 2010 erfolgt und als Abb. 
III.155 jetzt eine eindeutige Schriftprobe Praches zu sehen), prüfte ich dieses Beispiel gründlich 
und stellte weitgehende Ähnlichkeiten mit einem bisher als einmalige Sonderform eingestuften 
Schreibprodukt von Johann George Kremmler (Kremmler I) fest.
Als Schreiber der Petzoldschen Clavecin-Konzerte-Abschrift von 1729 hatte ich Kremmler nur 
an seinem sehr typischen Violinschlüssel erkannt (Abb. III.67) und die Abschrift in ihrer außeror-
dentlich gemalten Sorgfalt und den der französischen Schreibweise angenäherten Formen, wegen 
des Verwendungszwecks als Repräsentations- und Widmungskopie, als Ausnahmeleistung einge-
stuft.
Wenngleich die ehemals unter „Prache“ abgebildete Schrift (Abb. III.155 in der 1. Ausgabe der 
Drei Studien, 2009, zugleich vorliegende Abb. 15) den typischen Violinschlüssel Kremmlers noch 
nicht aufweist, sind doch die C-Schlüsselformen unverkennbar dieselben wie in Abb. III.67 bzw. 
der vorliegenden Abb. 16. Da die Quatre Saisons von J. Chr. Schmidt während der Hochzeitsfeier-
lichkeiten von 1719 aufgeführt wurden und die Repräsentationsabschrift für Maria Josepha wohl 
spätestens 1720 / 21 entstanden ist, liegt eine gewisse Weiterentwicklung bis 1728 / 29 auf der Hand. 
Somit kann nun auch der Beginn von Kremmlers Notistentätigkeit vordatiert werden – was sei-
nem mutmaßlichen Geburtsjahr 1697 durchaus angemessen wäre. Mehr noch: Weitere Abschrif-
ten dieses Schrifttyps könnten bestätigen, dass Kremmler ursprünglich aus einer französischen 
Schreibschule in Dresden hervorging, höchstwahrscheinlich mit Jean-Baptiste Prache du Ti l loy 
(Abb. 4) zusammenarbeitete und mit dem späteren Wandel zu italienischen Schriftformen einen 
nicht weniger gravierenden Schriftbildwechsel vorzuweisen hat als Morgenstern. Die Hoffnung 
auf das Auffinden weiterer Kremmler-Abschriften des ,französischen‘ Typs ist jedoch in Dresden 
gering; vielleicht haben einige von ihnen in anderen Bibliotheken überlebt.
Falls um 1729 Kremmlers Schreibstil noch generell französisch ,gefärbt‘ war, kann allerdings 
nicht, wie ich früher vermutete, der 1728 verstorbene Girolamo Personelli sein Lehrer für itali-
enischen Schriftduktus und italienische Sprache gewesen sein. In die engste Wahl für die Zeit 
1728/29/30 käme Giovanni Alberto R istori (Abb. 7), dessen Bedarf an einem von ihm selbst 
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Abb. 15: Derzeit frü-
heste bekannte Schrift 
von Johann George 
Kremmler (Kremmler 
I), ca. 1720 (aus Les qua-
tre saisons von Johann 
Christoph Schmidt, 
D-Dl: Mus.2154-F-1 – s. 
auch Abb. III.155 in Drei 
Studien, 12009).
Abb. 16: Reinschrift von 
Johann George Kremm-
ler (Kremmler I) 1729 
(aus den XXV Concerts 
pour le clavecin, Tabelle 
am Ende von Vol. 1, 
D-Dl: Mus.2354-T-1 – s. 




bezahlten Notisten ebenso groß war wie etwa derjenige Jan Dismas Zelenkas oder Johann Georg 
Pisendels (das Recht, auf die Hofnotisten zuzugreifen, besaßen nur die Hofkapellmeister15).
Von Juli bis September 1731 schrieb Kremmler für Johann Adolf Hasse bereits in den für ihn 
typisch gebliebenen Schriftformen, musste sein Umlernen also abgeschlossen haben. Wenn Ris-
tori wirklich der Mentor hierbei war, kann die Verbindung ohnehin nicht länger als bis zum Jah-
resende 1730 gedauert haben.
Anfang 1731 reiste die Comici-italiani-Truppe Augusts des Starken auf Wunsch der Zarin Anna 
Iwanowna zu einem Gastspiel nach Moskau, und Giovanni Alberto Ristori hatte als Verantwort-
licher für die Musik mitzureisen. Ein Helfer zum Ausschreiben der Noten war dabei unbedingt 
erforderlich. Ob Kremmler nicht bereit war mitzugehen oder ob anfangs kein spezieller Notist 
bewilligt wurde, ist unbekannt.16 Die Liste der entsandten Personen17 schließt jedoch – leider ohne 
Namen – „un Servitore“ für „Giovanni Ristori, Maestro di Cappella“ ein. Falls es sich damals 
bereits um den 1736 verstorbenen Rocco Marocco gehandelt haben sollte,18 der laut Totenbuch der 
Katholischen Hofkirche auch Noten für die Hofkirchenmusik geschrieben hat, so war spätestens 
1730 der Zeitpunkt gekommen, zu dem Ristori seinen Diener in das Notenkopieren eingewiesen 
und dieser als Schreibgehilfe schließlich Kremmler abgelöst hat. – Wie die Quellen zeigen, hat 
Kremmler auch späterhin Kompositionen Ristoris abgeschrieben, nun allerdings dienstlich in sei-
ner Funktion als Hofnotist und nicht mehr auf Ristoris eigene Kosten.
2.1.3. Historische Hintergründe für die Schriftänderung Morgensterns und Kremmlers
Nachzugehen ist der Frage, was sowohl Morgenstern als auch Kremmler zu einer ,Umschulung‘ 
bewogen haben mag, und zwar etwa gleichzeitig. Für Johann Gottlieb Grundig lässt sich derglei-
chen bislang nicht feststellen, es sind aber auch keine Schreibprodukte von ihm bekannt gewor-
den, die so früh zu datieren wären wie die Anfangsformen von Kremmler und Morgenstern. Bei 
dem mutmaßlichen Geburtsjahr 1706 ist davon auszugehen, dass Grundig frühestens 1722 / 23 mit 
berufsmäßigen Schreibarbeiten hervortrat und zwar sofort mit der ersten Stufe seiner Schrift „A“; 
es könnte allerdings auch sein, dass wir diese früheste Stufe nicht kennen und sie gar nicht mehr 
erhalten ist.
Es wäre von höchstem Belang, über Grundigs Ausbildungsweg etwas zu erfahren. Wie kam 
es dazu, dass der längst bestallte Cammermusicus Morgenstern sich dem jungen, ,freischaffenden‘ 
Schreiber Grundig anpasste? Wie kamen die beiden miteinander in Berührung?
Den Hintergrund für die Brüche in der Schriftbildentwicklung Morgensterns und Kremmlers 
könnten sowohl der Tod des Kapellmeisters Johann Christoph Schmidt (13. 4. 1728) und des Kon-
15 Nachzulesen in den Dienstverpflichtungen des Dresdner Oberhofmarschallamtes, z. B. in D-Dla: 10006: 
OHMA.K.III.8 (Notificationes, Befehle und Verordnungen, betr: Die teutsche Hof-Capelle, Ital. Musici […] Von 
Anno 1681. biß mit Anno 1697, passim).
16 Im September 1731 trafen zur Verstärkung weitere Sänger und Instrumentalisten in Moskau ein, dabei ein 
„Copiste“, der bei den verstärkten musikgebundenen Aufführungen offenbar dringend nötig war. Siehe Robert- 
Aloys Mooser: Annales de la musique et des musiciens en Russie au XVIIIme siècle. Tome I, Genf 1948, S. 377.
17 D-Dla: Loc.383/2, f. 191 v.
18 Siehe oben, S. 80.
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zertmeisters Jean-Baptiste Woulmyer (7. 10. 1728) als auch derjenige des Kapellmeisters Johann 
David Heinichen gebildet haben. Mit den beiden Ersteren verlor die ,französische Fraktion‘ im 
höfischen Musikleben ihre Exponenten; der König gab, zumindest in seiner Residenz Dresden, 
den italienisch orientierten Wünschen von Sohn und Schwiegertochter weitgehend nach. Als am 
16. 7. 1729 auch Heinichen starb, wurde klar, dass dessen Nachfolge ein neuer ,italienischer‘ Kapell-
meister antreten würde. Als idealer Konzertmeister für diese Stilrichtung (wenn auch auf den 
,vermischten Geschmack‘ orientiert) war Woulmyers Nachfolger Johann Georg Pisendel längst an 
Ort und Stelle.
Es gab gleichzeitig ganz praktische Gründe, die ,Planstellensituation‘ der Hofnotisten neu zu 
regeln. Im Juli 1728 war, wohl überraschend, der Kontrabassist Girolamo Personelli verstorben, 
der im Nebenamt eine halbe Hofnotistenstelle bekleidete. Der Bedarf an Schreibern für italie-
nische Musik, mit und ohne Text, wurde also auch von dieser Seite her akut. Zudem waren die 
jeweils eine halbe Stelle innehabenden Notisten Johann Jacob Lindner (* ca. 1653), Johann Wolf-
gang Schmidt (* 1677) und Jean-Baptiste Prache du Tilloy (* 1672)19 wohl kaum noch zur Dienst-
leistung imstande.
Pisendel, durch dessen Instrumentalmusik-Sammlung die für ihn Honoraraufträge erledigen-
den Dresdner Schreiber der 1720er Jahre hauptsächlich in den Blick der Forschung rückten, dürfte 
es gewesen sein, der die Anregungen gab oder zumindest unterstützte, für die verstärkten Noten-
schreibarbeiten während Hasses Aufenthalts 1731 die von ihm erprobten Kremmler, Grundig und 
Morgenstern heranzuziehen.
Vielleicht war Grundig auch schon längst als Anwärter auf ein Notistenamt vorgesehen. Mor-
genstern hingegen hätte sich finanziell nicht verbessert bei dem Versuch, vom Cammermusicus 
zum Hofnotisten umzusatteln. Als Lohnarbeit zusätzlich zu seinem Dienst im Kapellorchester 
aber benötigte er das Notenschreiben vermutlich, um alte Schulden zu tilgen.20 Hieraus wäre zu 
erklären, dass er Grundigs Nähe suchte, ihn bei seinen Arbeiten unterstützte und sich allmählich 
dessen Art zu schreiben anpasste, damit er auch künftig Schreibaufträge erwarten konnte. Weitere 
,Fortbildung‘ benötigte Morgenstern nicht, denn anders als wohl Grundig war er mit der italieni-
schen Sprache durch einen eineinhalbjährigen Italien-Aufenthalt vertraut.
Kremmler hingegen hat mit dem Schriftduktus auch die Sprache von seinem Mentor offenbar 
so gut erlernt, dass der Hofkapellmeister Hasse seine Dienste später bevorzugte. Da waren Grun-
dig und er aber längst fest angestellte Hofnotisten.21
Wie oben dargelegt, dürfte Kremmlers diesbezügliche Qualifizierung (oder zumindest, nach 
Personellis Tod, die Weiterentwicklung) Ristori zu verdanken sein, auf dessen Schultern in den 
Jahren 1728 bis 1730 ein besonders umfangreiches Arbeitspensum lastete, so dass er eine ständig 
verfügbare zuverlässige Hilfe beim Notenausschreiben dringend benötigte.
19 D-Dla: Loc.383/1 enthält zwei Eingaben von Marguerite Prache von 1733, worin sie nicht nur vom geistigen Ver-
fall ihres „Mary“ berichtet, sondern auch „qui perdus des mains et des pieds“ (f. 89 und f. 45). Ob dies wörtlich 
zu verstehen ist oder nur die Unfähigkeit zum Gebrauch der Gliedmaßen meint, kann hier nicht beantwortet 
werden.
20 Siehe Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 1), S. 163 ff.
21 Dass auch Morgenstern Hasse-Partituren kopiert hat, weist R. D. Schmidt-Hensel in seiner Dissertation anhand 
von Beständen außerhalb Dresdens nach.
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2.2. Die Dresdner Notistenschule des 18. Jahrhunderts
Kremmler hat bekanntlich seinen ,italienischen‘ Schreibduktus dann lebenslang beibehalten und 
dabei nur wenig (im Sinne des ,Ausschreibens‘ der Schrift) verändert. Obwohl er selbst nachweis-
lich Schreibschüler hatte, scheint er nicht eigentlich an der ,Schulebi ldung‘ der Dresdner Notis-
ten beteiligt gewesen zu sein.
Besonders in meinen RISM-Katalogisaten der in D-Dl verwahrten Hasse-Handschriften tritt 
der Begriff „Disciple of Kremmler“ öfter auf. Einer von ihnen konnte in den Drei Studien als 
der junge Johann Gottlieb Haußstädler identifiziert werden. Gegen meine Vereinnahmung der 
Schmidt-Henselschen Schreiber „AnonH1“ und „AnonH2“ für Haußstädler hat Roland Dieter 
Schmidt-Hensel ausführlich argumentiert und nur „AnonH2“ akzeptiert.22 Einig sind wir uns 
darin, dass es weitere Nachahmer Kremmlers gab, die aber nur (noch) mit vereinzelten Kopien 
nachweisbar sind und vermutlich das Notenschreiben nie zum Hauptberuf gemacht haben.
Haußstädler und mit ihm die weiteren Schreiber dieser Generation glichen sich in gewissen 
Grundformen allmählich dem ,Grundig-Morgenstern-Typ‘ an, der zur Basis der eigentlichen 
Dresdner Schule wurde.
Grundig und Morgenstern ihrerseits verschönerten laufend ihre Buchstabenschrift (vor allem 
die Initialen) und ihre Schlüsselformen und gaben sie an Schreibschüler weiter.
2.2.1. Der „Schreiber m“
Zu den Schriften, die sich bisher hartnäckig der Zuordnung zu einer Person entzogen haben, 
gehört die des von Karl Heller so bezeichneten „Schreibers m“.
Wo dieser Schreiber erwähnt wird,23 rückt man ihn in den Umkreis Morgensterns („D“) und 
datiert seine Kopialien in die 1740er Jahre. Es lässt sich für ihn auch stets ein auffälliges Schluss-
zeichen feststellen, wobei eine dichte Reihe schräger Auf- und Abwärtsstriche mit je einem Buch-
staben beginnt und schließt. Wie diese Buchstaben zu lesen sind, war bisher eine ungelöste Frage. 
Für „E“ und „O“ als Namensinitialen fand ich im Gesamtbereich der Hofmusiker (also über die 
Kapelle hinaus) keine Entsprechung.
Inzwischen kann man im Internet die im Rahmen des Dresdner „Schranck-II-Projekts“ 
veröffentlichten Digitalisate betrachten, darunter Stimmen, die „Schreiber m“ für die Sinfo-
nia von Ristoris Cantata per il Giorno Natalizio di […] Regina […] 1735 angefertigt hat (D-Dl: 
Mus.2455-N-2), und zwar zu zwei verschiedenen Zeitpunkten: die älteren Stimmen zeigen 
noch deutlich den etwas unausgeglichenen Charakter einer Anfängerschrift, die nachgelie-
ferten Streicher-Dubletten dann die routinierten „m“-Formen.24 Ob die frühen Stimmen auf 
die Zeit 1735 / 36 zurückgehen, kann hier nicht untersucht werden. Wichtig daran ist aber das 
 verwendete Schlusszeichen, mehrere Senkrechtstriche mit angehängtem Kursiv-„W“ (siehe 
besonders die Digitalaufnahmen 11 bis 13 und 15). Nicht weniger wichtig sind die später 
22 Siehe S. 154–156 im vorliegenden Bericht. Der Autor gab mir auch persönlich Auskunft, wofür ich ihm sehr 
danke.
23 Nachweise bei Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 1), S. 182 f.
24 Siehe http://digital.slub-dresden.de/id311780164.
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kopierten Stimmen, deren Zeichen mit eindeutigem „C“ beginnt und nach den schrägen Auf- 
und Abwärtsstrichen wiederum mit einem „W“ (nicht „O“) endet (siehe Digitalaufnahmen 18, 
21 u. ö.).
Mit dieser letzteren Version stimmen die von „m“ gefertigten Stimmensätze zu drei Trioso-
naten von Nicola Porpora überein. Die Sonaten gehören zu den 1736 in London gedruckten Sin-
fonie da camera op. 2, Partiturabschriften in Pisendels Besitz bildeten die Kopiervorlage (D-Dl: 
Mus.2417-Q-2, …4 und …5, siehe Abb. 17 und 18). Auch hier sind die Buchstaben des Schlusszei-
chens ziemlich eindeutig als „C“ und „W“ zu lesen; die Tilde quer durch den ersten Buchstaben 
fehlt auch hier, so dass man kein „E“ lesen kann.
Abb. 17: Abschrift des Schreibers 
„m“ (Christian Wapst?) mit deut-
lichen Buchstaben „C“ und „W“ 
im Schlussschnörkel, ca. 1740? 
(N. Porpora, Sinfonia da  camera 




Als Auflösung der Initialen bietet sich der Name Christian Wapst an. Wapst (auch Wopst geschrie-
ben) wurde 1745 als Oboist bei der Capell- und Cammer-Musique angestellt, die ihm anfänglich 
bewilligten 150 Taler Gehalt ein Jahr später um 70 und nach sieben weiteren Jahren um 100 Taler 
aufgestockt.25 Darüber hinausführende Nachweise zu Wapst waren nicht auffindbar; in den 1763 
für Kapelle und Theater angelegten neuen Etat-Listen fehlt sein Name. Ob er in der Zwischenzeit – 
während des Siebenjährigen Krieges – Dresden verlassen hat oder verstorben ist, war nicht fest-
zustellen. Vor allem aber fehlt ein Schriftstück mit seinem Namenszug, so dass die Gleichsetzung 
„m“ = C. W. = Christian Wapst vorerst Hypothese bleiben muss, so plausibel sie auch ist. Die für die 
Tätigkeit von „m“ postulierten Jahre kämen durchaus für einen Musiker in Frage, der zunächst 
25 D-Dla: 10026, Loc.907/5, f. 95 f., 109 r, 241 v.
Abb. 18: Ein weiteres Beispiel 
für die Buchstaben „C“ und „W“ 
(Christian Wapst?) im Schlusszei-
chen des Schreibers „m“, ca. 1740? 
(N. Porpora, Sinfonia da camera 
in D, op. 2 / Nr. 4: Stimme vl. 1, 
D-Dl: Mus.2417-Q-4a).
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keine Anstellung hatte und dann anfangs so gering bezahlt wurde, dass er auf eine zusätzliche 
Erwerbsmöglichkeit dringend angewiesen war.
2.2.2. Zum Schlusszeichen
Abschließend sei noch kurz das Phänomen des ,Schlussschnörkels‘ berührt. Bei Weitem nicht alle 
Dresdner Notisten bedienten sich einer individuellen Schlusskennzeichnung ihrer Schreibpro-
dukte, noch weniger fügten ihr Monogramm oder auch nur die Initiale des Familiennamens ein. 
Eher kann man eine gewisse Art von Schlussdoppelstrich mit kleinem Zierelement als typisch für 
diesen oder jenen Notisten erkennen.
Die Funktion dieser Zeichen ist nicht so eindeutig, wie es scheint: zum einen nicht wegen der 
augenscheinlichen Freiwilligkeit ihrer Verwendung, zum anderen, weil sie nicht auf Lohnnotisten 
beschränkt sind.
Blickt man zurück auf Morgenstern oder auf „m“ (Wapst?), so wäre die Annahme einleuch-
tend, dass sie mit ihren Schlusszeichen ihre Schreibprodukte signieren und so für die Abrechnung 
ihrer Leistung sichern wollten. Dann aber hätte Grundig nach seiner Bestallung kein „IGG“ mehr 
benötigt. Ebenso blieb später Matthäus Schlettner bei dem „s“ am Ende seiner Schnörkel, nach-
dem er längst Hofnotist war. Gewohnheit oder doch ein Akt der Sicherung gegen Verwechslung?
2.3. Ausblick auf mögliche weitere Identifizierungen von Notisten der 1. Hälfte des  
       19. Jahrhunderts
Der Zufall bescherte mir die Bekanntschaft mit einer Aktengruppe des unerschöpflichen Säch-
sischen Hauptstaatsarchivs; sie trägt die Bestandsnummer 10076 und den Titel Rechnungen der 
Hof- und Staatsbehörden, Abteilung 4: Rechnungen der Hoftheater Dresden und Leipzig.
Hier sind unter anderem Rechnungen zu den Sonderausgaben für Vermählungs- und Tauffei-
erlichkeiten am Dresdner Hof zusammengefasst. Da solche Feste selbstverständlich mit Musikauf-
führungen verbunden waren, die Herstellung der Aufführungsmaterialien aber nicht (mehr) zu den 
Pflichtaufgaben der Hofnotisten gehörte,26 ergibt es sich, dass die Letzteren, neben Handwerkern, 
diversen Künstlern und weiteren Beteiligten, Rechnungen für ihre Notierleistungen einreichen 
konnten. Es handelt sich in den Jahren 1819 bis 1825 um die Notisten Beck, Böhme, Gutmacher, 
Händler, Klemm, Kremmler III, Kremmler V, Stenke und Weise, dazu um den „Notisten-Inspec-
tor“ Häcker und einige „Kammermusici“, die nur aushilfsweise Noten geschrieben haben.27
In einigen Fällen bestätigen die Schriftstücke die bereits vorgenommenen Schriftidentifizierun-
gen, so bei Johann Karl Adam Klemm, Kremmler III, Kremmler V und Johann Friedrich Stenke, 
26 Seit Errichtung der „Notisten-Expedition“ 1817 waren die Dienstpflichten der angestellten Hofnotisten neu 
geregelt. Siehe Joachim Veit und Frank Ziegler, „Webers Kopisten. Teil 1: Die Dresdner Notisten-Expedition zu 
Webers Zeit“, in: Weber Studien 3, hrsg. von Joachim Veit und Frank Ziegler, Mainz 1996, S. 149–161.
27 Zusätzlich sind Unterschriften bekannter Musiker zu finden, die lediglich quittierten bzw. gegenzeichneten.
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bei Stenke erstmals mit einem Schreibschriftdokument.28 Für die Suche nach Kopiaturen von der 
Hand August Ferdinand Händlers (Abb. 19a und b) und August Leberecht Weises (Abb. 20a und 
b) ist nun eine Basis vorhanden. Sie mittels intensiver Fahndungen selbst zu nutzen, war mir nicht 
möglich. Aber die Tür ist aufgestoßen und dürfte den Weg zum Ziel freigegeben haben.
Auch hier begegnet uns übrigens wieder das Phänomen der fremd geleisteten Unterschrift: 
Im Oktober 1819 quittiert Christian Adolph Gutmacher Schreibhonorare gemeinsam für Johann 
Christoph Beck und sich selbst.29 Ob Beck, der später erblindete, damals noch Nebenarbeiten zu 
leisten imstande war, ist fraglich. Er wird aber den ihm angeblich zustehenden Anteil der Geld-
summe (weniger als 2 Taler) von Gutmacher erhalten haben.
28 D-Dla: 10076, 4/25, nr. 12.
29 D-Dla: 10076, 4/21, nr. 34.
Abb. 19a: Eigenhändige Rechnung für geleistete 
Zusatz-Schreibarbeiten des Hofnotisten August 
 Ferdinand Händler, 1819 (D-Dla: 10076, 4/21, f. 28).
Abb. 19b: Wie Abb. 19a, f. 29.
103
Zu den Dresdner Hofnotisten des 18. Jahrhunderts
Abb. 20a: Eigenhändige Rechnung für geleistete Extra- 
Schreibarbeiten des Hofnotisten August Leberecht 
Weise, 1822 (D-Dla: 10076, 4/23, f. 33r).
Abb. 20b: Von August Leberecht Weise geschriebene, 
zusätzlich von A. F. Händler und Kremmler III unter-
zeichnete, von Morlacchi und dem Inspizienten Häcker 
gegengezeichnete Rechnung für Extra-Schreibarbeiten, 
1825 (D-Dla: 10076, 4/25, f. 12a).
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Instrumentales Repertoire der Dresdner Hofkirche 
im Schrank II. 
Werke und Schreiber
Die katholische Kirchenmusik am Dresdner Hof ist seit Jahren Gegenstand zahlreicher For-
schungsbeiträge. Wir kennen gattungsspezifische Untersuchungen ebenso wie personenbezogene 
Darstellungen zu einzelnen Komponisten. Der weitaus größere Teil davon ist jedoch dem vokalen 
Repertoire gewidmet, während der rein instrumentale Teil der Kirchenmusik bislang weitgehend 
unbeachtet blieb. Wenn doch, dann meist im Zusammenhang mit dem „Schranck No: II“: Vor 
allem Manfred Fechner und Ortrun Landmann haben eine Anzahl von Kirchenwerken bereits 
identifiziert und beschrieben. 
Grundlagen
Drei grundlegende Fakten zur Instrumentalmusik in den Dresdner Hofgottesdiensten seien die-
sem Beitrag vorangestellt:
1.  Im Diarium Missionis der Dresdner Jesuiten ist erstmals am Ostersonntag 1725 ein „Concerto“ 
erwähnt. Spätestens ab diesem Datum konnte anstelle des gesungenen Graduale ein Instru-
mentalstück treten.1 Ein sehr frühes Beispiel bietet die 1726 entstandene, heute nur noch in 
der autographen Partitur Mus.2398-D-6 überlieferte Missa Nr. 9 D-Dur von Johann David 
Heinichen, in der zwischen Gloria und Credo ein „Concertino“ für Soloflöte und Orchester 
eingefügt ist (siehe Abb. 1).2
 Das Werk ist einsätzig, hat eine Aufführungsdauer von nicht einmal vier Minuten und bietet 
mit dieser knappen Anlage ein schönes Musterbeispiel für ein als Graduale-Ersatz gespieltes 
  1 Hinweis auf den Eintrag im Diarium Missionis in Gerhard Poppe, „Dresdner Hofkirchenmusik von 1717 bis 
1725 – über das Verhältnis von Repertoirebetrieb, Besetzung und musikalischer Faktur in einer Situation des 
Neuaufbaus“, in: Mitteldeutschland im musikalischen Glanz seiner Residenzen. Sachsen, Böhmen und Schlesien 
als Musiklandschaft im 16. und 17. Jahrhundert, hrsg. von Peter Wollny, Beeskow 2005, S. 327.
  2 D-Dl: Mus.2398-D-6, http://digital.slub-dresden.de/id426601181.
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Instrumentalstück oder – allgemein gesagt – eine Kirchensinfonie, wie sie etwa bei Johann 
Adolf Scheibe im Critischen Musicus3 beschrieben ist und eben auch in Dresden gepflegt wurde.
2.  In den Kapellakten von 1770 finden wir den Hinweis darauf, dass
„auch vorrätige Kirchen Concerte und Sinfonien bereits so alt und allzu oft produciret 
worden, so hat die Notwendigkeit erfordert, von dem Cammer-Musico Neruda 30 neue 
Kirchen Concerte, welche sehr gut geraten sind, verfertigen zu lassen“.4
  3 Johann Adolf Scheibe, Critischer Musicus, Leipzig 1745, Reprint Hildesheim u. a. 1970, S. 601.
  4 Zitiert in: Richard Engländer, Johann Gottlieb Naumann (1741–1801) als Opernkomponist. Mit neuen Beiträgen 
zur Musikgeschichte Dresdens und Stockholms, Leipzig 1922, Reprint Leipzig 1970, S. 52, Fußnote 4.
Abb. 1: Johann David Heinichen, Missa Nr. 9 D-Dur, Titelseite zum Concertino, D-Dl: Mus.2398-D-6.
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 In der Folgezeit wird in den Akten immer wieder auf neu produzierte oder neu erworbene 
instrumentale Kirchenwerke von Dresdner Kapellmitgliedern, aber auch auswärtigen Kom-
ponisten verwiesen. Der Bedarf an geeigneten Stücken war offensichtlich sehr hoch.
3. Zwischen 1846 und 1853, in der Amtsperiode von Bischof Joseph Dittrich, die wiederum in 
die Wirkungszeit von Carl Gottlieb Reißiger fiel, kam die Tradition der Kirchensinfonien bzw. 
Kir chenkonzerte in den Hofgottesdiensten schließlich zum Erliegen. Der Hinweis auf Bischof 
Dittrich ist bei Carl Niese in Die Kirchenmusik in der katholischen Hofkirche zu Dresden5 zu 
finden:
„Weniger günstig zeigte sich der Musik der Bischof Dittrich, ein als Mensch und Priester 
mit Recht hochgeachteter Mann […] Lobenswerth war dagegen seine Anordnung, dass 
Sanctus und Benediktus durch die während allgemeiner Stille vorgenommene Elevation 
getrennt wurde, und dass an die Stelle der Symphonie (Epistelsonate) ein Graduale trat.“
 Den Hinweis auf Reißiger enthält jene fast schon berühmte, aus dem 19. Jahrhundert stam-
mende Notiz im wesentlich früher entstandenen Catalogo della Musica di Chiesa, von dem nur 
noch der dritte und letzte Band erhalten ist. Dort heißt es: 
„In dem sogenannten Sinfonie Schranke befinden sich zahlreiche kurze Orchesterstücke 
(ohne Partitur) von verschiedenen Componisten. Diese Stücke (Sinfonie oder Sonate ge-
nannt) wurden früher während eines Theiles der heil. Messe gespielt. Seit Reißiger traten 
an deren Stelle die Graduale vocaliter.“6
 Gerhard Poppe verwies mich freundlicherweise noch auf Moritz Fürstenau, der ein von Pisen-
del für die Einweihung der Hofkirche (1751) geschaffenes „großes sogenanntes Concerto 
grasso [recte: grosso]“ so kommentierte: „Eine Kirchensymphonie, wie sie bis vor wenigen 
Jahren anstatt des Graduale aufgeführt wurde“.7 Somit lässt sich das Ende der Kirchensinfo-
nien bereits auf vor 1849 festsetzen.
Während die Frage, ob es sich bei Schrank II um jenen oben erwähnten „Sinfonie Schrank“ han-
delt, vielfach und immer wieder diskutiert wird, ist unbestritten, dass Johann Georg Pisendel und 
sein Nachfolger Francesco Maria Cattaneo in ihrer Funktion als Konzertmeister generell für die 
Instrumentalmusik am Dresdner Hof verantwortlich waren und dass sich diese Zuständigkeit 
auch auf die für den Kirchendienst benötigten Werke jenes Genres erstreckte. Die Vielfalt der 
Werke in Schrank II ist ein eindrucksvoller Beleg.
  5 Carl Niese: Die Kirchenmusik in der katholischen Hofkirche zu Dresden, Separatdruck aus: Recensionen und 
Mittheilungen über Theater und Musik, Wien 1865, S. 18 f.
  6 Catalogo della Musica di Chiesa. Composta Da diversi Autori secondo l’Alfabetto. Armaro IIIza., Rückseite des 
vorderen fliegenden Vorsatzes, D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.788,3, http://digital.slub-dresden.de/id425373169.
  7 Moritz Fürstenau, Beiträge zur Geschichte der Königlich Sächsischen musikalischen Kapelle, Dresden 1849, 
S. 143 f.
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Im Folgenden soll es um die Frage gehen, welche konkreten Manuskripte aus Schrank II über-
haupt für eine kirchenmusikalische Nutzung in Betracht kommen. Deren Herkunft, zeitliche Ein-
ordnung und musikalische Faktur werden anschließend verglichen.
Um aus dem Gesamtbestand von mehr als 1700 Quellen die in Frage kommenden Werke her-
auszufiltern, wurden folgende Kriterien festgelegt:
Knappe Anlage mit einem oder zwei Sätzen
Überlieferung in Stimmen
Umfangreiches Material mit großer Bassgruppe
Orgel als Continuo-Instrument (mit Abstrichen)8
Resultat ist der Anhang „Kirchenmusikalische Werke in Schrank II“ (S. 117 f.). In diesem Fundus, 
der 49 Positionen umfasst, sind nach derzeitigem Stand folgende Komponisten vertreten:
Johann Friedrich Fasch (11 x)
Johann Georg Pisendel (8 x) 
Georg Philipp Telemann (7 x)
Georg Friedrich Händel (5 x)
Johann Joachim Quantz (3 x) 
[Johann Gottlieb] Graun (2 x)
Johann David Heinichen (2 x)
Leonardo Leo (2 x)
Nicola Porpora (2 x) 
Christoph Förster (1 x) 
Melchior Hoffmann [neuere Zuweisung Pietro Locatelli] (1 x)
Giovanni Battista Sammartini (1 x) 
Franz Tuma (1 x) 
Anonym (3 x)
Diese Liste zeigt deutlich die Dominanz deutscher Komponisten, namentlich Fasch, Pisendel, Tele-
mann und Händel, und bietet somit ein ähnliches Bild wie der Schrank-II-Gesamtbestand. Die 
zugehörigen Werke erfüllen mindestens drei der vier genannten Kriterien für eine Verwendung in 
der Kirche. Fast immer handelt es sich um Auszüge aus vollständigen Kompositionen. Auffällig ist 
die formale Vielfalt, die von der Triosonate über das Concerto grosso bis zum Solokonzert reicht. 
* * *
 
  8 Außerdem gilt die grundsätzliche Einschränkung: Sämtliche von vornherein fragliche Werke – sei es aufgrund 
der Besetzung, der Länge oder der Faktur – wurden bewusst ausgeklammert. 
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Es folgen einige Beispiele, die der Einfachheit halber pauschal als Kirchensinfonien bezeichnet 
werden. Die ermittelten Schreiber werden gemäß der aktuellen Literatur benannt, also gegebenen-
falls doppelt: mit zugewiesenem Buchstabenkürzel und ihrem bürgerlichen Namen. 
Beispiel 1:
Eines der frühesten Kirchensinfonie-Manuskripte ist sicherlich der anonym überlieferte Stim-
mensatz Mus.2-N-19,5.9 
  9 D-Dl: Mus.2-N-19,5, http://digital.slub-dresden.de/id332254097.
Abb. 2: Anony-
mus, Sonata F-Dur, 
Violine 1, D-Dl: 
Mus.2-N-19,5.
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Den Allegro-Satz hat der Dresdner Notist A (1) alias Johann Gottfried Grundig geschrieben; die 
Stimmen dürften somit um 1725 entstanden sein. Schreiber des anschließenden Adagios ist Johann 
Georg Pisendel. Mit einiger Sicherheit hat er das 14 Takte kurze Stück nicht nur notiert, sondern 
auch komponiert. Dass Pisendel häufig Stücke bearbeitete, indem er da strich, dort ergänzte, lässt 
sich an vielen Schrank-II-Manuskripten nachweisen. Zu keinem der beiden Sätze konnten Kon-
kordanzquellen ermittelt werden. Ob sie – jeweils für sich oder gemeinsam – Teile einer größeren 
Komposition waren, ist hier nicht zu klären. 
Beispiel 2:
Ein späterer Beleg, wiederum mit Pisendel als Bearbeiter, ist die dreisätzige Triosonate von Gio-
vanni Battista Sammartini mit der heutigen Signatur Mus.2954-Q-4. Dieser komplette Stimmen-
satz, bestehend aus Violine 1, Violine 2 und Continuo, könnte die Vorlage gewesen sein, als zu 
den Sätzen 2 und 3 für kirchenmusikalische Zwecke das Orchestermaterial Mus.2954-N-3 ange-
fertigt wurde. Es umfasst je drei Violino-1- und -2-Stimmen, sechs einfache und eine bezifferte 
Bass-Stimme. Alle Stimmen stammen von Schreiber D = Johann Gottlieb Morgenstern und sind 
vermutlich nach 1740 entstanden. Pisendel ergänzte zwei Oboenstimmen, die die Violinen ver-
doppeln (siehe Abb. 3).10
Die Oboenstimmen enthalten allerdings lediglich den ersten Satz, woraus man schließen 
kann, dass dann doch oder als Alternative der erste Satz als Kirchensinfonie benutzt wurde. Die 
Vermutung wird dadurch gestützt, dass von der Bass-Stimme nur der erste Satz beziffert ist. Nach-
träglich ergänzte Oboenstimmen sind übrigens auch bei mehreren anderen Kirchensinfonien fest-
zustellen. 
Beispiel 3:
Pisendel hat nicht nur fremde, sondern natürlich auch eigene Werke für die kirchliche Verwen-
dung bearbeitet. Stellvertretend sei das Violinkonzert D-Dur genannt, das als Partiturautograph 
Mus.2421-O-5 überliefert ist. Unter der Signatur Mus.2421-O-5a gibt es dazu außerdem einen kom-
pletten Stimmensatz, gemeinsam geschrieben von Schreiber D = Johann Gottlieb Morgenstern und 
Pisendel. Er fügte den ursprünglich 13 Stimmen vier weitere hinzu, zwei Bass-Stimmen sowie Horn 
1 und 2, die sich jeweils nur auf den dreiteiligen ersten Satz des Konzertes erstrecken. Auf der Rück-
seite der zum Ursprungsmaterial zählenden Cembalostimme ist nachträglich eine transponierte 
Orgelstimme notiert, die ebenfalls nur den Eröffnungssatz berücksichtigt (siehe Abb. 4).11
Schon Manfred Fechner folgerte, dass mit Hilfe des so erweiterten Stimmenmanuskripts der 
erste Satz als Kirchensinfonie genutzt wurde.12
War beim vorherigen Beispiel die originale Streicherbesetzung durch Oboen ergänzt, so sind 
es hier Hörner. Daraus ergeben sich interessante Fragen für zukünftige Forschungen: War die 
Instrumentierung der Kirchensinfonien vom Aufführungsanlass abhängig? Spielte also eine reine 
Streicher besetzung bei den ,normalen‘ Anlässen und wurde sie nur an hohen Festtagen durch 
10 D-Dl: Mus.2954-N-3, http://digital.slub-dresden.de/id309517362.
11 D-Dl: Mus.2421-O-5a, http://digital.slub-dresden.de/id313542341.
12 Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Überlieferung von Instrumentalkonzerten deutscher Komponisten des 
18. Jahrhunderts, Laaber 1999, S. 267 (Dresdner Studien zur Musikwissenschaft. 2).
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Abb. 3: Giovanni Battista Sammartini, Sonata A-Dur (Auszüge), Oboe 1, D-Dl: Mus.2954-N-3.
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Abb. 4: Johann Georg Pisendel, Concerto D-Dur, Orgelstimme zum ersten Satz, D-Dl: Mus.2421-O-5a.
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Bläser er weitert? Oder hing die Besetzung von der im selben Rahmen aufgeführten vokalen Kir-
chenmusik ab?
Regel für alle derzeit nachgewiesenen Kirchensinfonien ist jedenfalls die reine oder durch 
Holzbläser ergänzte Streicherbesetzung. Hörner wurden hingegen nur ausnahmsweise verwendet.
Beispiel 4:
Dass der Konzertmeister Stücke für den kirchlichen Gebrauch einzurichten pflegte, dürfte sich 
nach Pisendels Tod im Jahre 1755 fortgesetzt haben, denn auch bei seinem Nachfolger Francesco 
Maria Cattaneo gibt es entsprechende Anhaltspunkte (siehe Abb. 5).
Mus.2410-N-6, ein aus 16 von Notist O = Johann Gottlieb Haußstädler geschriebenen Stim-
men bestehendes Manuskript, enthält den ersten Satz der Ouvertüre zum Oratorium Saul von 
Georg Friedrich Händel.13 Vorangestellt ist eine zehntaktige langsame Einleitung unbekannter 
Herkunft. Das erste Exemplar der Violino-1-Stimme trägt das Signum „C“, woraus sich ableiten 
lässt, dass Cattaneo aus dieser Stimme gespielt hat. Dass er auch der Komponist der langsamen 
Einleitung war, ist sehr wahrscheinlich. Hier scheint sich der Kreis zum zweisätzigen Eröffnungs-
beispiel Mus.2-N-19,5 zu schließen, dessen kurzes Adagio sicherlich aus Pisendels Feder stammte.
Zusammenfassung
Schon die wenigen vorgestellten Manuskripte dokumentieren anhand der beteiligten Schreiber 
einen großen Entstehungszeitraum, nämlich vom frühen Johann Gottfried Grundig um 1725 bis 
zu Johann Gottlieb Haußstädler um 1760. Es ist davon auszugehen, dass im gesamten Zeitraum 
regelmäßig Kirchensinfonien gespielt wurden. Gleichzeitig wird deutlich, dass es Hauptnotisten 
des Schrankes II waren, die auch das kirchenmusikalisch-instrumentale Material anfertigten. An 
dieser Stelle hervorzuheben ist außer den schon genannten Notisten
A = Johann Gottfried Grundig,
D = Johann Gottlieb Morgenstern und
O = Johann Gottlieb Haußstädler
der wenig beachtete, aber ausgesprochen ästhetisch arbeitende Schreiber M (siehe Abb. 6).
Eine Übersicht zur Schreiberverteilung bei allen Kirchensinfonien macht nochmals die Haupt-
schreiber und somit auch den zeitlichen Rahmen deutlich:
Schreiber A = Johann Gottfried Grundig (4 x)
Schreiber D = Johann Gottlieb Morgenstern (12 x)
Schreiber O = Johann Gottlieb Haußstädler (9 x)
Schreiber T = Carl Samuel Zinnert (4 x)
Johann Georg Pisendel in fremden Werken (10 x)
Sonstige (5 x)
13 D-Dl: Mus.2410-N-6, http://digital.slub-dresden.de/id322228247.
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Abb. 5: Georg Friedrich Händel, Sinfonia zu Saul, Violine 1, D-Dl: Mus.2410-N-6.
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Abb. 6: Anonymus, Sonata e-Moll, Violine 1, D-Dl: Mus.2-N-19,7.
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Die musikalische Faktur der vorgestellten Beispiele zeigt, dass in der ersten Hälfte des 18. Jahr-
hunderts vor allem zwei Kirchensinfonie-Modelle in Dresden gültig waren. Entweder handelte es 
sich um einen Satz, meist ein Allegro, wie am Beispiel Heinichen gezeigt, oder um die Reihung 
eines langsamen und eines schnellen Satzes: Largo oder Adagio plus Allegro oder Vivace.14 Von 
den in der Übersicht aufgelisteten Werken sind 22 ein- und 27 zweisätzig.
Resümee
Bei einem Gesamtumfang von über 1700 Manuskripten nehmen sich circa 50 Kirchensinfonien 
eher bescheiden aus. Zum Vergleich: Es gibt im Schrank-II-Bestand mehr als 200 Ouverturen-Sui-
ten, ebenso viele Triosonaten und rund 600 Konzerte, von der Masse der Solosonaten ganz zu 
schweigen. Zwangsläufig entsteht die Frage, ob die genannte Zahl ausreichte, um in der kirchen-
musikalischen Praxis den Zeitraum von 1725 bis etwa 1760 / 65 abzudecken, aus dem die Manu-
skripte stammen. Rein rechnerisch ergeben sich aus 40 Jahren und 50 Kompositionen nicht ein-
mal zwei Werke pro Jahr. Der Repertoirebedarf dürfte mit Sicherheit weitaus höher gewesen sein 
und so bleibt die Frage, was mit dem ,fehlenden‘ Material passiert ist.
Damit kehre ich zum Anfang dieses Beitrags zurück. Wie zitiert, gab es spätestens um 1770 einen 
Repertoirewechsel bei der instrumentalen Kirchenmusik, da frühere Stücke als veraltet galten (dies 
trifft auch auf das vokale Kirchenrepertoire zu). Nach und nach entstanden neue Werke der hofei-
genen Kapellmeister und Instrumentalisten, darüber hinaus wurden im Laufe der nächsten Jahre 
auch fremde Kompositionen angekauft. Hinweise darauf finden sich bereits bei Moritz Fürstenau.15 
Richard Engländer hat in seinem Aufsatz Die Dresdner Instrumentalmusik zur Zeit der Wiener Klas-
sik16 eine Reihe von Komponistennamen aus den Kapellakten herausgefiltert. Dazu gehören:
Sucht man heute nach relevanten Manuskripten dieser Komponisten, so findet man – nichts. Ein-
zig von Franz Anton Schubert gibt es im Bestand der SLUB noch eine große Anzahl von Partituren 
zu Pastoralen und Kirchensinfonien (Mus.4172-N-2 bis …N-43, allesamt einsätzig), die jedoch mit 
einiger Sicherheit aus dessen Privatbesitz stammen und kein Aufführungsmaterial waren. Offen-
14 D-Dl: Mus.2-N-19,7, http://digital.slub-dresden.de/id338546480.
15 Fürstenau, Beiträge 1849 (wie Anm. 7), S. 163 ff.



















sichtlich ist hier der Verlust eines kompletten Bestandes zu beklagen. 
Was hat dies alles mit Schrank II zu tun? Möglich ist folgende Entwicklung: Wie dargestellt, 
muss bereits in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts ein nicht mehr erhaltener größerer Bestand 
an Kirchensinfonien existiert haben. Aus ihm wurden ab etwa 1760 einige ältere, schon nicht 
mehr genutzte Manuskripte ausgesondert und gemeinsam mit zahlreichen anderen Instrumen-
talnoten in Schrank II archiviert. Die restlichen blieben – zumindest vorerst – im Repertoire und 
wurden zusammen mit den ab 1770 nach und nach neu hinzukommenden Kompositionen an 
anderer Stelle aufbewahrt. Der so entstandene gemeinsame Bestand von Kirchensinfonien älteren 
und jüngeren Datums wurde um 1849 (s. oben) nicht mehr gebraucht und ging zu einem unbe-
kannten Zeitpunkt komplett verloren. 
Die Größe des Verlusts – handelte es sich nur um 100 oder gar um 1000 Manuskripte? – liegt lei-
der völlig im Dunkeln und sollte für künftige Untersuchungen zum musikalischen Repertoire der 
Dresdner Hofkirche ein wichtiges Thema sein. 
Die relativ wenigen, schon Mitte des 18. Jahrhunderts nicht mehr genutzten, aber im Bestand 
von Schrank II überlieferten Kirchensinfonien zeigen uns ein interessantes Bild dieses speziellen 
Repertoires, der Bearbeitungspraxis, der musikalischen Faktur und der Schreiber.
Kirchensinfonien ab 1725  Kirchensinfonien ab ca. 1770
ausgesondert
Schrank II gemeinsamer Bestand
KPMS ab 1849 nicht mehr gebraucht 
SLUB Verlust
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       Anhang: Gesamtübersicht Kirchenmusikalische Werke in Schrank II
 















1 Anonymus 2-N-19,5 Trio 2 ob, 2 vl, vla, bc Stimmen 1+1 (von?)   A(1)=Grundig und 
Pisendel
P
2   2-N-19,6 Trio 2 ob, 2 vl, vla, bc Stimmen 1+1 (von ?)   A(1)=Grundig und 
Pisendel
P
3   2-O-16,3 Concerto 2 vl, vla, 2 ob, 2 cor, bc Stimmen 1   D(6)=Morgenstern P
4 Fasch 2423-O-15b Concerto 2 ob solo, fag solo; 2 ob, 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 3) X O=Haußstädler C
5   2423-O-16a Concerto 2 ob solo, 2 fag solo, 2 cor solo; 2 vl, 
vla, bc
Stimmen 1 (von 3) X O=Haußstädler C
6   2423-O-28a Concerto 2 ob solo, fag solo, 2 cor solo; 2 vl, 
vla, bc
Stimmen 1 (von 2) X S=Haußstädler P
7   2423-O-30a Concerto 2 fl solo, 2 ob solo, fag solo; 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 3) X O=Haußstädler  
8   2423-O-31a Concerto 2 ob solo, 2 fag solo, 2 cor solo; 2 vl, 
vla, bc
Stimmen 1 (von 3) X O=Haußstädler C
9   2423-O-33a Concerto 2 fl, 2 ob, 2 cor, 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 3?) X T=Zinnert und  
O=Haußstädler 
P und C
10   2423-O-36a Concerto 2 ob solo, fag solo; 2 vl, vla, bc Stimmen 1 X D(8)=Morgenstern P
11   2423-O-38a Concerto 2 fl solo, 2 ob solo, 2 fag solo; 2 vl, vla, 
bc
Stimmen 2 (von 3) X T=Zinnert  
12   2423-O-38b Concerto 2 fl solo, 2 ob solo, 2 fag solo; 2 vl, vla, 
bc
Stimmen 1 (von 3) X O=Haußstädler  
13   2423-O-3a Concerto 2 fl, 2 ob, 2 fag, 2 cor, 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 3) X D(8)=Morgenstern P
14   2423-O-3b Concerto 2 ob, 2 fag, 2 cor, 2 vl, vla, 2 fl, bc Stimmen 1 (von 3) X D(8)=Morgenstern P
15 Förster 2723-O-6 Sinfonia / 
Concerto
2 ob, 2 cor, 2 vl, vla,  bc Stimmen 1 (von 3) X O=Haußstädler C
16 Graun 2474-O-5 Concerto vl solo; 2 vl, vla, bc Stimmen 2 X D(6)=Morgenstern und 
M/n
P
17   2474-Q-25 Trio 2 vl, bc Stimmen 1+1 (von 3) X S=Haußstädler  
18 Händel 2410-D-13 Sinfonia (zu 
Saul)
2 ob, 2 vl, vla, bc Partitur 2 (von 4)   Pisendel P
19  2410-D-13a Sinfonia (zu 
Saul)
2 ob, 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 4)  Pisendel P
20  2410-N-4 Sonata 2 vl, bc Stimmen 1 (von 5) X D(6)=Morgenstern P
21 Händel / 
Anonymus
2410-N-6 Sinfonia (zu 
Saul)
2 ob, 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 4) +1  O=Haußstädler C
22 Händel / 
Pisendel
2410-Q-25,2 Sonata 2 ob, 2 vl, bc Stimmen 2  M und Pisendel P
23 Heinichen 2398-O-11 Sonata (ob solo), 2 vl, vla, bc Stimmen 2  Pisendel  
24  2398-O-12 Sonata da 
chiesa





25 Leo 2460-N-1 Trio / Sonata 2 vl, bc Stimmen 2  D(8)=Morgenstern  




2458-N-2b Lamento 2 vl, bc Stimmen 2 (von 5) X M P
28 Pisendel 2421-N-2a Trio 2 vl, vla, bc Stimmen 2  D(7)=Morgenstern P
29  2421-N-2b Trio / Sonata 2 ob, 2 vl, vla, bc Stimmen 2  O=Haußstädler und 
D(7)=Morgenstern
C
30  2421-O-2 Concerto 2 fl, 2 ob, fag, 2 cor, 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 3) X T=Zinnert P
31  2421-O-3/-3a Concerto vl solo; 2 ob, 2 vl, vla, bc Partitur und 
Stimmen
2  Partitur autograph; 
Stimmen D(6)=Morgen-
stern und unbekannter 
Schreiber
P
32  2421-O-5a Concerto vl solo; 2 ob, 2 cor, 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 3) X Pisendel und D(1)=Mor-
genstern 
P




34  2421-O-8/-8a Concerto 2 ob, fag, 2 vl, vla, bc Stimmen 1 X D(8)=Morgenstern  
O=Haußstädler
P
35  2421-O-10 Concerto vl solo; 2 ob, 2 vl, vla, bc Stimmen 2 (von 4) X D(2)=Morgenstern 
sowie Schreiber n und 
Pisendel
P
36 Porpora 2417-Q-2a Trio / Con-
certo
2 ob, 2 vl, bc Stimmen 2 (von 3) X M P
37  2417-Q-5a Trio / Sonata 2 vl, bc Stimmen 2 (von 4) X M P
38 Quantz 2470-O-8 Concerto 2 fl solo; 2 ob, 2 cor, 2 vl, vla, bc Stimmen 3  Schreiber q(Berlin) und 
D(8)=Morgenstern
 
39  2470-O-9 Concerto 2 fl solo; 2 ob, 2 cor, 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 3) X O=Haußstädler  
40  2-N-19,7 Sonata 2 vl, bc Stimmen 2 (von 4) X M P
41 Sammar-
tini
2954-N-3 Sonata 2 ob, 2 vl, bc Stimmen 1 (von 3) X D(8)=Morgenstern und 
Pisendel
P
42 Telemann 2392-N-15 Sonata 2 ob, 2 vl, bc Stimmen 2 (von 4)  D(8)=Morgenstern und 
T=Zinnert
 
43  2392-N-16 Sinfonia 2 fl, 2 ob, 2 vl, vla, bc Stimmen 2  A(3)=Grundig und 
D(4)=Morgenstern
P
44  2392-N-17 Sinfonia 2 vl, vla, bc Stimmen 1 (von 3) X D(3)=Morgenstern  
45  2392-N-6b ohne 2 ob, 2 vl, vla, bc Stimmen 2 (von 4) X D(2)=Morgenstern und 
Pisendel
P
46  2392-N-7 Trio 2 vl, bc Stimmen 2 x 2 X D(8)=Morgenstern P
47  2392-Q-44b Sonata (2x) 2 vl, bc Stimmen 2 x 2 (von 4) X D(4)=Morgenstern P
48  2392-Q-50b Trio / Sonata 2 vl, bc Stimmen 2 (von 4) X D(8)=Morgenstern  
49 Tuma 2968-N-1/
 -N-1a
Trio / Sonata 2 vl, bc Partitur und 
Stimmen
2 (von 5)  Partitur Pisendel; 

















Die Dresdner Notisten A, D und P als
Schreiber von einst im „Schranck No: II“
deponierter Instrumentalmusik
Eine Zusammenfassung*
Karl Heller war es, der – entsprechend der Themenstellung seiner Dissertation1 – den Dresdner 
Notisten, „der nach Pisendel in den Vivaldi-Handschriften am häufigsten als Schreiber begegnet“,2 
als „Schreiber A“ bezeichnet hat. Allerdings: Gemessen an der Häufigkeit seines Vorkommens 
innerhalb des Gesamtbestandes von „Schranck No: II“ nimmt nicht er, sondern sein ,Kollege‘ 
„Schreiber D“ die Spitzenposition ein.
Treffend hat Karl Heller die Notenschrift von „Schreiber A“ charakterisiert:
„Seine Notenschrift zeigt die typischen Merkmale einer Kopistenschrift, der, bedingt 
durch die betont kalligraphische Ausführung und eine starke Typisierung aller Noten- und 
Schriftzeichen, notwendig etwas Unpersönliches anhaftet. Der Gesamteindruck des saube-
ren und in der Anordnung übersichtlichen Schriftbildes wird wesentlich durch die außer-
gewöhnlich großen Notenköpfe und die im Vergleich dazu sehr kurzen Hälse bestimmt. […] 
Ein Zeichen von besonders charakteristischer Ausprägung ist sein Violinschlüssel: Die mit 
einem kleinen Kreisornament auf der g-Linie angesetzte Schleife beschreibt, nachdem sie 
sich auf der untersten Linie gewendet hat, einen auffallend weiten Bogen, der erst in der 
     *  Erstmals erschienen in Partita. 27 Sätze zur Dresdner Musikgeschichte. Festschrift für Hans-Günter Ottenberg 
zum 65. Geburtstag, hrsg. von Wolfgang Mende, Dresden 2012, S. 39–63. Anliegen der ursprünglichen Vor-
tragsfassung war es, die Notisten A, D und P, die ja ganz wesentlich die ,Notenbilder‘ der einst in dem berühmten 
(Noten-)„Schranck No: II“ verwahrten Musikalien geprägt haben, vorzustellen und dabei auch – soweit dies in 
,Kurzfassung‘ möglich ist – auf deren Schriftentwicklung einzugehen. Der gedruckte Text behält den Vortrag-
scharakter bei, jedoch werden Zitate nachgewiesen und Literaturverweise gegeben.
  1 Karl Heller, Die deutsche Vivaldi-Überlieferung. Untersuchungen über die in deutschen Bibliotheken handschrift-
lich überlieferten Konzerte und Sinfonien Antonio Vivaldis, Diss. Rostock 1965 (mschr.); Karl Heller, Die  deutsche 
Überlieferung der Instrumentalwerke Vivaldis, Leipzig 1971 (Beiträge zur musikwissenschaftlichen Forschung 
in der DDR. 2).
  2 Heller, Die deutsche Vivaldi-Überlieferung 1965 (wie Anm. 1), S. 30.
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Höhe der mittleren Linie seine stärkste Ausbuchtung nach links erreicht. Die Gegenschleife 
wendet sich in der Regel über dem System und endet […] bereits in der Höhe der zweiten 
oder dritten Linie mit einem kleinen Häkchen nach links. Bei b-Vorzeichnung ist das erste 
Vorzeichen in der Weise mit der Schlüsselfigur verbunden, dass die sonst in einem Links-
häkchen auslaufende Abwärtslinie verlängert wird und den Stiel des b-Vorzeichens bildet.“3
So wie in Abbildung 1 vorgestellt, präsentieren sich die Noten-Manuskripte von „Schreiber A“ von 
Anbeginn, das heißt, es lassen sich keine von seiner Hand gefertigten Kopien feststellen, die (ganz 
im Gegensatz zu „Schreiber D“) als charakteristische ,Frühformen‘ seiner Notenschrift zu werten 
wären. Auch andere signifikante Merkmale eines ,frühen‘ Schriftentwicklungsstadiums (wie noch 
fehlende Typisierung in den Schrift- und Notenzeichen, uneinheitlich-wechselndes Notenbild, 
erhöhte Schreibfehlerquote etc.) sind nicht auszumachen. Offenbar war die Schriftentwicklung von 
„A“ bereits bei Aufnahme seiner Notistentätigkeit für die Dresdner Hofkapelle im Wesentlichen 
abgeschlossen, denn von Anbeginn lassen seine Stimmen- und Partiturmanuskripte das uns ver-
traute Schriftbild erkennen, ja mit diesem ,Markenzeichen‘ weist er sich als professioneller Notist aus.
Von einem bestimmten – noch genauer zu fixierenden – Zeitpunkt an hat „Schreiber A“ jedoch 
für alle Schlüsselzeichen neue Formen verwendet. Diese in der Tat ,moderner‘ gestalteten Schlüs-
sel lassen als Vorbilder die Schlüssel des „Schreibers D“ erkennen. Da sie ein späteres Schriftsta-
dium repräsentieren, hat sie Karl Heller als „Spätformen“4 bezeichnet, wobei für den Violinschlüs-
sel – allerdings nur für diesen – mindestens drei verschiedene solcher ,späten‘ Schlüsselvarianten 
festzustellen sind. Gemessen an der Gesamtheit der von „Schreiber A“ überlieferten Manuskripte 
  3 Ebd.
  4 Ebd., S. 34.
Abb. 1: Johann Gottlieb Graun / Carl Heinrich Graun, Violinkonzert B-Dur, Beginn der Partitur (= Grundig, Schrift-




mit Instrumentalmusik, die einst im „Schranck No: II“ deponiert waren (und nur von diesen 
Manuskripten des „Schreibers A“ ist hier die Rede), machen die Musikhandschriften mit späteren 
Schlüsselformen allerdings nur einen relativ geringen Prozentsatz der insgesamt von ihm vorlie-
genden Handschriften aus. Der weitaus überwiegende Teil der von „A“ gefertigten Notenhand-
schriften weist indes die Schlüsselzeichen auf, „die man als die für ihn eigentlich charakteristi-
schen ansehen muß“ und die Heller treffend als dessen „Haupt-Schlüsselformen“ bezeichnet hat.5
Einen optischen Eindruck von den von „A“ gebrauchten Schlüssel-„Spätformen“ gewähren die 
 folgenden Abbildungen 2a–c, 3a–c sowie 4a–c:
  5 Ebd., S. 35.
Abb. 2a: Johann Gottlieb Graun / Carl Heinrich Graun, Violinkonzert D-Dur, Beginn 
der „Violino Concertato“- Stimme (= Grundig, Schriftstadium A[2], „Spätform“), D-Dl: 
Mus.2474-O-16, http://digital.slub-dresden.de/ppn30639846X.
Abb. 3a: Johann Georg Pisendel, Concerto D-Dur, Beginn der „Violino Primo“-Stimme 
(= Grundig, Schriftstadium A[3], „Spätform“), D-Dl: Mus.2421-O-6b, 
http://digital.slub-dresden.de/ppn313543615.
Abb. 4a: Johann Friedrich Fasch, Chalumeau-Konzert B-Dur, Beginn der „Chalimeaux“- 
Stimme (= Grundig, Schriftstadium A[4], „Spätform“), D-Dl: Mus.2423-O-12, 
http://digital.slub-dresden.de/ppn307529894.
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Dass es sich bei „Schreiber A“, der ja in der Dresdner Sammlung mit einer großen Anzahl von 
Manuskripten vertreten ist, mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit um einen hauptamt-
lichen Notisten handelt, war bereits für Karl Heller unstrittig. Doch über die konkrete Person, die 
sich hinter diesem „Schreiber A“ verbirgt oder verbergen könnte, wurden lange Zeit nur Mutma-
ßungen und hypothetische Zuweisungen – Fehlzuweisungen eingeschlossen – geäußert.6 Klar war 
allerdings alsbald, dass die frühesten von „Schreiber A“ – und auch von „Schreiber D“ – erstellten 
  6 Ausführlich ist die Problematik dargestellt in: Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Überlieferung von Instrumen-
talkonzerten deutscher Komponisten des 18. Jahrhunderts. Die Dresdner Konzert-Manuskripte von Georg Philipp 
Telemann, Johann David Heinichen, Johann Georg Pisendel, Johann Friedrich Fasch, Gottfried Heinrich Stölzel, 
Johann Joachim Quantz und Johann Gottlieb Graun: Untersuchungen an den Quellen und Thematischer Katalog, 
Laaber 1999, S. 74–87 (Dresdner Studien zur Musikwissenschaft. 2).
Abb. 2b: Johann Gottlieb Graun / Carl Heinrich Graun, Violinkonzert D-Dur, Beginn der 
„Violetta“-Stimme (= Grundig, Schriftstadium A[2], „Spätform“), D-Dl: Mus.2474-O-16, 
http://digital.slub-dresden.de/ppn30639846X.
Abb. 3b: Johann Georg Pisendel, Concerto D-Dur, Schluss der „Violetta“-Stimme 
(= Grundig, Schriftstadium A[3], „Spätform“), D-Dl: Mus.2421-O-6b, 
http://digital.slub-dresden.de/ppn313543615.
Abb. 4b: Johann Friedrich Fasch, Chalumeau-Konzert B-Dur, Beginn der




Notenmanuskripte wohl etwa zur selben Zeit (oder zumindest nicht viel eher) entstanden sind, 
als Pisendels Tätigkeit als Konzertmeister begann – und damit auch seine Verantwortlichkeit für 
das instrumentale Repertoire und dessen spezielle Einrichtung. Offiziell zwar erst zum 1. Oktober 
1731 zum Konzertmeister berufen, berichtet jedoch Moritz Fürstenau, dass Pisendel bereits nach 
Volumiers Tod (gestorben am 7. Oktober 1728) dessen Dienst versah.7 Das entscheidende Indiz für 
den ungefähren Beginn der Notistendienste von „Schreiber A“ und „D“ liefern die Durchsichts-
vermerke in den von diesen Schreibern gefertigten Stimmen und Partituren: Sie sind reichlich 
vorhanden und stammen durchweg von Pisendel. Daraus darf der Schluss gezogen werden, dass 
der Beginn der Notistentätigkeit dieser Schreiber (zunächst wohl im Rahmen einer freien Mitar-
  7 Moritz Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Dresden 1861/62, 2 Bde., 
Reprint Leipzig 1971, Bd. 2, S. 86 f.
Abb. 2c: Johann Gottlieb Graun / Carl Heinrich Graun, Violinkonzert D-Dur, Beginn der 
„Basso“-Stimme (= Grundig, Schriftstadium A[2], „Spätform“), D-Dl: Mus.2474-O-16, 
http://digital.slub-dresden.de/ppn30639846X.
Abb. 3c: Johann Georg Pisendel, Concerto D-Dur, 2. Seite der „Cembalo“-Stimme 
(= Grundig, Schriftstadium A[3], „Spätform“), D-Dl: Mus.2421-O-6b, 
http://digital.slub-dresden.de/ppn313543615.
Abb. 4c: Johann Friedrich Fasch, Chalumeau-Konzert B-Dur, Beginn der „Basso“-Stimme 
(= Grundig, Schriftstadium A[4], „Spätform“), D-Dl: Mus.2423-O-12, 
http://digital.slub-dresden.de/ppn307529894.
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beiterschaft) ,um 1723 / 25‘ anzusetzen ist. Pisendel indes ist wohl – wie die Durchsichtsvermerke 
von seiner Hand in den von „Schreiber P“ gefertigten Stimmen belegen – schon ,um 1720‘ mit der 
Einrichtung und Durchsicht von Aufführungsmaterial befasst gewesen.
Bei der Durchsicht von Manuskripten aus der Feder von „Schreiber A“ gelang es mir schließlich, 
den unverwechselbaren Schlussschnörkel, den dieser Schreiber an das Ende der von ihm gefertig-
ten Kopien fast ausnahmslos anhing – und von dem Heller schon der Meinung war, dass ihm 
„offensichtlich die Bedeutung eines Signums zukommt“ –,8 aufzulösen: In der „Viola Prima“-Stimme 
zu D-Dl: Mus.2398-O-12, einem mit Sonata da Chiesa überschriebenen Konzertsatz von Johann 
David Heinichen, konnte dieses Signum zweifelsfrei als „IGG“ entziffert werden:
Damit war die Hypothese geboren,9 dass diese Initialen für Johann Gottfried Grundig stehen, der 
als Notist zum 1. Dezember 1733 endlich Aufnahme in die königliche Besoldung fand10 (die gleiche 
,Beförderung‘ wurde dabei auch seinem Kollegen Johann George Kremmler [ca. 1697–1759] zuteil). 
Jedoch erst mit der Identifikation der Handschrift von Kremmler11 stand fest, dass „Schreiber 
A“ mit Johann Gottfried Grundig tatsächlich identisch ist; somit aber auch, dass „Schreiber D“ 
nicht mit Johann George Kremmler in Verbindung zu bringen ist, da Kremmler – wie die von 
seiner Hand vorliegenden Manuskripte belegen – nahezu ausschließlich mit Kirchenmusik, voka-
ler Kammermusik und Oper befasst gewesen ist (und zu einem der Hauptschreiber von Hasse 
avancierte). Zur Vita von Grundig liegt nur wenig Material vor: In einem „untertänigsten Vortrag“ 
vom 19. Oktober 177312 heißt es unter anderem: „Nicht weniger will mir obliegen, […] das vor etli-
chen Tagen erfolgte Ableben des […] Notisten Johann Gottfried Grundig und die hiermit zugleich 
 erledigte Besoldung von jährl. 190 Thl. gehorsamst anzuzeigen“, und weiter geht aus dem Schrift-
stück hervor, dass Grundig „Alters und Unvermögens wegen“ im Jahre 1769 der Notist Christian 
Gottlieb Dachselt „adjungiret worden“ ist.
Nichts ist aus dem Aktenstück über das Alter von Grundig zu erfahren. Jedoch vermerkt Karl Held, 
dass der Dresdner Kreuzkantor (und Überlieferer der Passionen von Heinrich Schütz und Marco 
Giuseppe Peranda) Johann Zacharias Grundig (1669–1720) einen jüngeren Bruder George Gottlob 
  8 Heller, Die deutsche Vivaldi-Überlieferung 1965 (wie Anm. 1), S. 35.
  9 Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 6), S. 81.
10 Vgl. Protokoll, datiert den 1. Dezember 1733, in: D-Dla: Die italienischen Sänger und Sängerinnen, das Orchester, 
die Tänzer […], Loc. 907, Vol. II, f. 141.
11 Dies gelang Ortrun Landmann in: Katalog der Dresdner Hasse-Musikhandschriften. CD-ROM-Ausgabe mit 
Begleitband (dort S. 26 f.), München 1999.
12 Vgl. „Ihre Churfürstℓ: Durchℓ: Unterthänigster Vortrag“, in: D-Dla: Das Churfℓ Orchestre […] Anno 1733, Loc. 
910, Vol. IV, f. 122 ff. Vgl. auch Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 6), S. 78.
Abb. 5: Johann David Heinichen, Sonata da Chiesa G-Dur, Schlussschnörkel mit Sig-




(1671–1731) hatte, der seit 1703 Pfarrer in Dorfhain (bei Freital) war.13 Ein Sohn aus der Familie 
dieses Dorfhainer Pfarrers hieß – laut Kirchenbucheintrag – George Gottfried Grundig, er wurde 
am 5. Januar 1706 geboren. In Ermanglung genauerer Nachrichten habe ich diesen Neffen des 
Kreuzkantors – vorläufig und hypothetisch – mit der Person des Dresdner Notisten Johann Gott-
fried Grundig trotz des abweichenden ersten Vornamens gleichgesetzt.14 Für eine solche Vermu-
tung gibt es gute Gründe: Zum einen passt das Geburtsdatum ziemlich genau, zum anderen – vor-
ausgesetzt der Notist Johann Gottfried Grundig entstammt tatsächlich dieser Familie – hatte der 
Kreuzkantor sicher noch gute Verbindungen zu seiner alten Wirkungsstätte: Johann Zacharias 
Grundig war bis zum 1697 vollzogenen Konfessionswechsel von Friedrich August I. in der Dresd-
ner Hofkapelle als Sänger tätig gewesen – und vielleicht hat er seinen Neffen auch im Notenschrei-
ben ausgebildet.
Dass „Schreiber A“ in den als ,spät‘ eingestuften Notenhandschriften „für alle drei Schlüssel-
zeichen neue Formen verwendet“,15 wurde bereits angedeutet. Im Einzelnen konnten dazu fol-
gende Beobachtungen gemacht werden: Die Veränderung der Schlüsselzeichen bei „A“ im Sinne 
einer Angleichung an den gewandelten und ,modernisierten‘ Schriftstandard erfolgte keineswegs 
für alle drei Schlüsselzeichen gleichzeitig, vielmehr ist dafür ein länger andauernder Umbildungs-
prozess anzunehmen, wobei zunächst wohl nur der Wechsel vom ,alten‘ zum ,neuen‘ Violinschlüs-
sel vollzogen worden ist. Dies lässt sich besonders eindrucksvoll und überzeugend an in Berlin 
überlieferten, jedoch noch in Dresden komponierten und daher auch von Johann Gottfried Grun-
dig geschriebenen Stimmensätzen zu Flötenkonzerten von Johann Joachim Quantz ablesen.
Mitten im Verlauf dieses ,Schlüsselmodernisierungs-Prozesses‘ entstanden offensichtlich die 
Stimmen zu Hasses Cleofide (D-Dl: Mus.2477-F-9a). Hier lassen sich die neuen Schlüsselzeichen 
durchweg nur in den Stimmen für die Violinen und die Viola feststellen, während in allen übrigen 
im Violin- und im Bass-Schlüssel notierten (Bläser-)Stimmen sowie in sämtlichen Bass-Stimmen 
sowohl neue Schlüsselzeichen zur Anwendung gelangten als auch die alten ,Haupt-Schlüsselfor-
men‘ begegnen. Diese Beobachtung macht deutlich, dass zumindest 1731 – am 13. September des 
Jahres fand die glanzvolle Uraufführung von Hasses Oper in Dresden statt – der Wechsel von 
den alten zu den neuen Schlüsselformen noch nicht abgeschlossen war. Ab wann schließlich die 
alleinige Verwendung der ,späten‘ (neuen) Schlüsselzeichen bei „Schreiber A“ (= Grundig) zu ter-
minieren ist, kann mangels datierter (bzw. datierbarer) Belegstücke nicht genau bestimmt werden. 
Vermutlich geht man jedoch nicht fehl in der Annahme, dafür den Zeitraum ,um 1734‘ anzusetzen; 
denn möglicherweise war die Aufnahme Grundigs in die königliche Besoldung zum 1. Dezember 
1733 mit der Auflage verbunden, von nun ab die als veraltet angesehenen ,Haupt-Schlüsselformen‘ 
endlich ganz fallen zu lassen und ausschließlich die ,modernen‘ Schlüsselfiguren zu gebrauchen.
Da die Manuskripte, die Grundig mit den neuen Schlüsselformen ausgestattet hat, nur „einen 
relativ geringen Prozentsatz der von Schreiber A insgesamt vorliegenden Handschriften“ ausma-
chen,16 stellt sich die Frage nach der aktiven Wirkungszeit von Grundig als Notist der Dresdner 
Hofkapelle: Entweder hat diese wesentlich früher geendet, als die zu Grundig ermittelten Daten 
13 Karl Held, Das Kreuzkantorat zu Dresden. Nach archivalischen Quellen bearbeitet, Diss. Leipzig 1894, S. 77.
14 Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 6), S. 78.
15 Heller, Die deutsche Vivaldi-Überlieferung 1965 (wie Anm. 1), S. 35.
16 Ebd.
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und Fakten (einschließlich der zwischen 1735 und 1757 herausgegebenen Hofkalender17) zunächst 
vermuten lassen, oder aber – und dies entspricht der Realität wohl mehr – er ist zunehmend mit 
anderen Notisten-Aufgaben außerhalb des instrumentalen Repertoires befasst gewesen.
Zu konstatieren bleibt, dass Grundig nach Mitte der 1740er Jahre als Notist für das Instrumen-
tal-Repertoire, das dann Eingang in den berühmten „Schranck No: II“ finden sollte, wohl kaum 
noch tätig war. Wie bereits angedeutet, wird dieser Zeitpunkt gestützt und bestätigt durch die in 
Berlin überlieferten, jedoch von Grundig geschriebenen Stimmensätze mit Konzerten von Johann 
Joachim Quantz, die der Flötenmeister Friedrichs II. noch in Dresden komponiert hatte, aber bei 
seinem Amtsantritt 1741 als „Königl. Preußischer Kammermusikus und Hofcomponist“18 nach 
Berlin mitnehmen durfte (oder abgekauft hat) und die dort – komplett oder zu Teilen im Verein mit 
in Berlin nachgeschriebenen Stimmen – als Aufführungsmaterial fast ausschließlich bei den „pour 
Charlottenbourg“ bestimmten Konzerten genutzt worden sind. Heute werden diese ursprünglich 
Dresdner Werke von Quantz als Teil der „Königlichen Hausbibliothek“ mit in der Staatsbibliothek 
zu Berlin verwahrt. In ihnen begegnen dieselben Schlüsselvarianten (einschließlich der „Spätfor-
men“), wie sie auch in den von Grundig geschriebenen Manuskripten des Dresdner Bestandes 
anzutreffen sind.19 Diese zwischen den Dresdner und den Berliner Manuskripten des „Schreibers 
A“ festzustellende vollkommene Übereinstimmung in den Schlüsselvarianten liefert letztendlich 
den Beleg dafür, dass die aktive Schreibertätigkeit Grundigs nach Quantz’ Weggang von Dresden 
im Dezember 1741 zumindest im Bereich der instrumentalen Kammer- und Ensemblemusik wohl 
nicht mehr sehr umfangreich und von langer Dauer gewesen sein kann.
Deutlich geworden ist bereits: Auch „Schreiber D“ erweist sich – wie es Karl Heller aus-
drückte – als ein „besonders häufig vorkommender Schreiber“ und muss wie dieser „als ein Kopist 
angesehen werden […], der über einen langen Zeitraum hin für die Hofkapelle gearbeitet hat.“20 
Dieses gehäufte Vorkommen war seinerzeit für Heller das ausschlaggebende Verdachtsmoment, 
in „Schreiber D“ ebenfalls „einen bei der Kapelle fest angestellten (und daher in den Kapellver-
zeichnissen geführten) ‚hauptamtlichen‘ Kopisten“ zu vermuten.21 Doch weder die von Heller für 
möglich gehaltene Identität des „Schreibers D“ „mit dem von 1709 bis 1744 bei der Hofkapelle als 
Organist und Notist angestellten Johann Wolfgang Schmidt“22 erwies sich als zutreffend, noch 
war „Schreiber D“ – wie schon dargestellt – mit einem der zum 1. Dezember 1733 in die königliche 
Besoldung aufgenommenen Notisten in Verbindung zu bringen. Allerdings gilt für ihn – so wie für 
„Schreiber A“ (= Grundig) –, dass in den Manuskripten von seiner Hand nur von Pisendel einge-
tragene Durchsichtsvermerke auszumachen sind, die frühesten Manuskripte also kaum vor ,um 
1723 / 25‘ von „D“ angefertigt worden sein können. Sicher ist indes, dass die Notistentätigkeit des 
17 Veröffentlicht auf CD-ROM: Königl. Poln. und Churfürstl. Sächsischer Hoff- und Staats-Calender für die Jahre 
1728–1787 (Sächsische Staatshandbücher, CD 1, Verlag: Sächsisches Hauptstaatsarchiv Dresden).
18 Johann Adam Hiller, Lebensbeschreibungen berühmter Musikgelehrten und Tonkünstler neuerer Zeit, Leipzig 
1784. Als Reprint mit Nachwort und Personenregister hrsg. von Bernd Baselt, Leipzig 1975, S. 200.
19 Einzeln nachgewiesen werden die von Johann Gottfried Grundig (= „Schreiber A“) geschriebenen Manuskripte 
mit Quantz-Konzerten im Bestand der „Königlichen Hausbibliothek“ zu Berlin in: Fechner, Studien 1999 (wie 
Anm. 6), S. 84–87.





„Schreibers D“ innerhalb des hier zur Debatte stehenden instrumentalen Repertoires von längerer 
Dauer als die von Grundig gewesen ist.
So galt für ziemlich lange Zeit die Person, die sich hinter „Schreiber D“ verbirgt, als uner-
kannt. Doch eine Beobachtung sollte Licht in dieses Dunkel bringen: Denn auch „Schreiber D“ 
hat – wenn auch nicht in solcher Regelmäßigkeit wie „Schreiber A“  (= Grundig) – ein Signum zur 
Kennzeichnung der von ihm geschriebenen Musikalien benutzt: Er hing, was in ,frühen‘ wie auch 
,späten‘ Manuskripten von seiner Hand nachzuweisen ist, entweder ein „m“ an den Schlussschnör-
kel an oder setzte ein solches mitten in den Schlussschnörkel hinein. 
Dass diesem „m“ dabei tatsächlich die Bedeutung eines Signums zukommt, offenbart sich an der 
von „Schreiber D“ geschriebenen „Basso R.“-Stimme im Manuskript D-Dl: Mus.2474-O-44, 
einem Graun’schen Violinkonzert c-Moll, denn in den Schlussschnörkel hinein schrieb er hier 
ausnahmsweise das vollständige Monogramm „IGM“:
Dieses Monogramm wiederum (allerdings als „J. G. M.“ ausgeführt) begegnet als Possessoren-Ver-
merk auf der als Titelseite eingerichteten Außenseite der Cembalo-Stimme in dem Vivaldi-Manu-
Abb. 6a–d: Verschiedene Schlussschnörkel mit Signum „m“ des „Schreibers D“ (= Johann Gottlieb Morgenstern).
6a: Johann Georg 
Pisendel, Violinkon-









6b: Johann  Gottlieb 
Graun / Carl Heinrich 
Graun,  Violinkonzert 








6c: Johann Gottlieb 
Graun / Carl Heinrich 
Graun, Violinkonzert 
C-Dur, Schluss der Parti-





6d: Johann Gottlieb Graun /  
Carl Heinrich Graun, Concerto 
Es-Dur, Schluss der „Basso 
Ripieno“-Stimme (= Morgenstern, 




Abb. 7: Johann Gottlieb Graun / Carl Heinrich Graun, Violinkonzert c-Moll, 
Schluss der „Basso R.“-Stimme (= Morgenstern, mittleres Schriftstadium D[3]), 
D-Dl: Mus.2474-O-44, http://digital.slub-dresden.de/ppn305153803.
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skript D-Dl: Mus.2389-O-70a,23 einem der Stimmensätze zu dem Pisendel gewidmeten Concerto 
RV 314 – und Ortrun Landmann war es, die darauf aufmerksam machte, dass dieses Monogramm 
möglicherweise „in Johann Gottlieb Morgenstern (Bratscher der Dresdner Hofkapelle ab 1722)“ 
aufzulösen sei.24 Wie den 1728 erstmals erschienenen Hof- und Staatskalendern25 bis zur vorerst 
letzten Ausgabe für das Jahr 1757 zu entnehmen ist, trifft für keinen anderen der dort namentlich 
aufgeführten Kapellmusiker das Monogramm „IGM“ beziehungsweise „J. G. M.“ zu. Die Wahr-
scheinlichkeit ist also groß, dass diese Anfangsbuchstaben in der Tat für Johann Gottlieb Morgen-
stern stehen. Einen Einblick in seine Vita und Lebensumstände gewährt der 1687 im sächsischen 
Marienberg geborene Sohn des dortigen Stadt-Musikus in einem (für ihn erfolglosen) Bewer-
bungsschreiben von 1720 um den vakanten Posten des Pirnaischen „Kirchen- und Stadt-Musicus“, 
woraus unter anderem hervorgeht, dass der junge Morgenstern 1716 / 17 auf eigene Kosten nach 
Venedig reiste, um sich dort „in der Music zu habilitiren“26 – vor allem wohl aber, um für sein beruf-
liches Fortkommen in Sachsen zu sorgen und deshalb die Nähe zum Gefolge des in der Lagunen-
stadt weilenden sächsischen Kurprinzen suchte. 1722 erfüllt sich schließlich Morgensterns langge-
hegter Wunsch: Er erhält einen Posten als Bratschist in der Dresdner Hofkapelle – sein spärliches 
Salär (die Bratschisten der Kapelle wurden extrem niedrig besoldet) konnte er, der möglicherweise 
schon für kurze Zeit als ,Gelegenheitsnotist‘ für die Kapelle gearbeitet hatte, durch die lebenslang 
betriebene Fortsetzung dieser Tätigkeit – nun als Lohnnotist – aufbessern, ja im Laufe der Jahre 
(Notenkopien von seiner Hand sind bis weit in die 1750er Jahre hinein nachzuweisen) beherrschte 
er dieses ,Handwerk‘ höchst professionell. In der Anfangsphase seiner Notistentätigkeit war sein 
Schreibstil dem des jüngeren Lohnnotisten und späteren Hofnotisten Johann Gottfried Grundig 
ähnlich, aber im Laufe von Jahrzehnten entwickelte er eine über Grundig hinausgehende Noten-
kalligraphie.27 1757, in der – bedingt durch den Ausbruch des Siebenjährigen Krieges (1756–1763) – 
vorerst letzten Ausgabe der Königl. Poln. und Churfürstl. Sächsischen Hoff- und Staats-Calender 
wird Johann Gottlieb Morgenstern, der 1756 auf die Position des ersten Spielers vorgerückt war, 
letztmalig als Bratschist erwähnt. Gestorben ist er – nach Ermittlungen von Ortrun Landmann 
auf dem Dresdner Elias-Friedhof – am 17. November 1763.28
23 http://digital.slub-dresden.de/id311387977, Bild 11.
24 Ortrun Landmann, „Katalog der Dresdner Vivaldi-Handschriften und -Frühdrucke“, in: Vivaldi-Studien. 
 Referate des 3. Dresdner Vivaldi-Kolloquiums. Mit einem Katalog der Dresdner Vivaldi-Handschriften und -Früh-
drucke, hrsg. von Wolfgang Reich, Dresden 1981, S. 134 f.
25 Vgl. Anm. 17.
26 Vgl. Bewerbungsschreiben vom 25. Juni 1720, in: Stadtarchiv Pirna (D–PI), B I – X Nr. 340. Vgl. auch Fechner, 
Studien 1999 (wie Anm. 6), S. 408.
27 Inzwischen hat die von mir erstmalig in der Rostocker Dissertation von 1992 (Studien zur Dresdner Überlie-
ferung der Instrumentalkonzerte von G. Ph. Telemann, J. D. Heinichen, J. G. Pisendel, J. F. Fasch, G. H. Stölzel, 
J. J. Quantz und J. G. Graun – Untersuchungen an den Quellen und Thematischer Katalog, Typoskript, vgl. Bd. 
I, S. 113 f.) zur Debatte gestellte Hypothese, wonach sich hinter „Schreiber D“ (möglicherweise) der Bratschist 
Johann Gottlieb Morgenstern als nebenamtlich tätiger Notist verbirgt, allgemeine Akzeptanz gefunden und gilt 
heute – wie beispielsweise den Metadaten zu den digitalisierten Notenbeständen aus dem „Schranck No: II.“ zu 
entnehmen ist – als gesicherte Erkenntnis. Vgl. auch Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 6), S. 107 f., 408 (Anm. 
39a, 40).
28 Ortrun Landmann, Über das Musikerbe der Sächsischen Staatskapelle. Drei Studien zur  Geschichte der Dresd-




Trotz ,Familienähnlichkeit‘ der Notenschriften von „Schreiber A“ (= Grundig) und „Schreiber 
D“ (= Morgenstern) gibt es – abgesehen vom jeweiligen individuellen Schlussschnörkel mit Sig-
num-Bedeutung – ein weiteres und auffälliges Merkmal, worin sich „Schreiber D“ von „A“ unter-
scheidet: Es ist die bereits Heller aufgefallene durchweg „schlankere Formgebung der Zeichen“ in 
Morgensterns Kopien; so wirkt sein gleichwohl typisiertes Notenschriftbild insgesamt „lockerer 
und weniger kompakt“29 als das Grundigs. Bei der Durchsicht einer großen Anzahl von einst im 
„Schranck No: II“ deponierten (vornehmlich Konzert-)Manuskripten aus der Feder von „Schreiber 
D“ (=  Morgenstern) konnten anhand der vorkommenden Varianten bzw. wechselnden Grund-
formen in den Schlüsselzeichen sowie anhand von Viertelpause-Formvarianten (aber auch in 
Verbindung mit beobachteten Veränderungen an anderen Schriftdetails – wie etwa den ,Gestalt-
wandlungen‘ des Großbuchstabens „V“) mindestens acht voneinander unterscheidbare Noten-
schrift-Gruppierungen oder -Kategorien herausgefunden werden.30 Die dabei zutage getretenen 
Gruppenbildungen verkörpern die verschiedenen ,Stadien‘ in der Entwicklung von Morgensterns 
Notenschrift und geben so die Grundlage für eine relative Chronologie der von ihm geschriebe-
nen Notenmanuskripte ab. Allerdings – und davor hat bereits Karl Heller gewarnt – wäre es wohl 
verfehlt anzunehmen, dass der an den Formveränderungen der Zeichen (insbesondere der Schlüs-
sel) ablesbare Entwicklungs- beziehungsweise Stilisierungsprozess „immer geradlinig und ohne 
‚Rückfälle‘“ abgelaufen sei und dass aufgrund von solchen Veränderungen an den Zeichen nun 
„jedes Manuskript in die relative Chronologie exakt eingereiht werden könnte“.31 Doch die Grund-
richtung in der Schriftentwicklung bei „Schreiber D“ dürfte mittels dieses Kategorien-Systems 
aufgezeigt sein, zumal auch der quantitativ hohe Anteil von Manuskripten aus Morgensterns 
Feder ein ausreichendes Belegmaterial für solche Aussagen ermöglicht.
Detailliert können freilich hier die Merkmale und typischen Kriterien der Notenschrift, die 
Morgenstern in seiner mehr als drei Jahrzehnte währenden Notistentätigkeit ausgeprägt hat, nicht 
dargestellt werden.32 Doch informiert nachstehende Tabelle zusammenfassend über die Verteilung 
der vorkommenden Schlüsselzeichen-Varianten sowie der auszumachenden Viertelpause-Formva-
rianten innerhalb der acht ,Schriftstadien‘, die den Entwicklungsweg der Notenschrift von „Schrei-
ber D“ (= Morgenstern) markieren.
29 Heller, Die deutsche Vivaldi-Überlieferung 1965 (wie Anm. 1), S. 47.
30 Darüber hinaus stieß Stephan Blaut bei seinen Untersuchungen zur Überlieferung der Orchestersuiten von 
Johann Friedrich Fasch im Dresdner Quellenbestand auf ein (weiteres) sehr frühes, zweckmäßigerweise mit 
„D(0)“ zu bezeichnendes Schriftstadium innerhalb der von Morgenstern erstellten Notenmanuskripte:
 Die Stimmenmanuskripte D-Dl: Mus.2423-N-29 und …N-81 zu FWV K: D 21 bzw. C 1 (http://digital.slub- 
dresden. de/id340119829 bzw. http://digital.slub-dresden.de/id340161744) erweisen sich mit den darin anzutref-
fenden unentwickelten Schriftzügen (einhergehend mit einer vergleichsweise hohen Schreibfehlerquote) nicht 
nur als Belege für den Beginn von Morgensterns Notistentätigkeit, sondern bestätigen durch Einträge und ,Vor-
schreiben‘ von Schlüsselzeichen, die von der Hand Johann Gottfried Grundigs (= „Schreiber A“) stammen, auch 
eindrucksvoll, dass der jüngere, aber professionelle Notist Johann Gottfried Grundig den älteren Bratschisten 
Johann Gottlieb Morgenstern im Notenschreiben ausgebildet hat. (Ich danke Herrn Stephan Blaut M. A., Leip-
zig, sehr für diese wichtige Information.)
31 Heller, Die deutsche Vivaldi-Überlieferung 1965 (wie Anm. 1), S. 49.
32 Vgl. dazu die Ausführungen in: Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 6), S. 107–114.
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„Schriftstadium“ D(1) D(2) D(3) D(4) D(5) D(6) D(7) D(8)
Violinschlüssel-Variante 1 2 3 4 5 6 6 6
c-Schlüssel-Variante 1 2 3 + 4 5 5 + 6 6 7 7
Bass-Schlüssel-Variante 1 2 2 2 3 4 5 6
Viertelpause-Formvariante (a) (b) (b) + (c) (c) (c) (c) (c) + (d) (d)
Die Formvarianten der Viertelpause: 
Nach möglicher Eingruppierung der von Morgenstern erstellten Notenmanuskripte in eine ,rela-
tive Chronologie‘ ist schließlich der Frage nachzugehen, ob sich zumindest für bestimmte ,Schrift-
stadien‘ konkrete Zeitspannen ermitteln lassen.
Als ein Manuskript (D-Dl: Mus.2477-F-38)33 von diesbezüglicher Beweiskraft erweist sich 
dabei eine Sinfonia von Johann Adolf Hasse, die der Hofkapellmeister ursprünglich zur Einlei-
tung  seiner 1733 vorgelegten Oper Siroe, Rè di Persia komponiert hatte, aber auch der großen 
Sopran-Kantate Senz’attender che di maggio (D-Dl: Mus.2477-J-5) als Einleitungsmusik vor-
anstellte. Pisendel indes greift auf diese Sinfonia aus Anlass der Rückkehr des Königs von der 
Krönung in Krakau – am 27. März 1734 „früh um 7. Uhr“ (wie im Hofkalender für 1735 berichtet 
wird)34 – zurück: Offenbar hatte er schnell ein festliches Konzert zur Ankunft des sächsischen Kur-
fürsten in Dresden und nunmehr auch Königs von Polen zu organisieren, jedenfalls trug er Anlass 
und Jahr der Aufführung dieser Sinfonie als Kopftitel-Ergänzung in die von Morgenstern mit den 
Merkmalen des Schriftstadiums D(4) notierte Partitur ein – und ,markierte‘ damit einen siche-
ren Terminus post quem für alle Notenhandschriften Morgensterns, die diesem Schriftstadium 
zugehörig sind.
Doch auch für die ,Anfangszeit‘ des Schriftstadiums D(4) liegen gewisse Indizien vor: Inner-
halb der Dresdner Manuskript-Sammlung mit Exzerpten aus Opern von Händel ist Morgenstern 
letztmalig in der arrangierten Suite mit Musik aus Händels Tolomeo, Rè d’Egitto (UA 1728) (D-Dl: 
Mus.2410-F-32)35 als Mitschreiber nachzuweisen – und zwar mit Schlüsselformen, die den Merk-
malen des Schriftstadiums D(3) entsprechen. Das bedeutet aber, dass die ,Anfangszeit‘ für das 
Schriftstadium D(4) wohl frühestens mit ,um 1730‘ anzusetzen ist.
33 http://digital.slub-dresden.de/ppn306878119.
34 Im Bericht Von Crönung zum König in Polen heißt es: „Den 27. Mart. früh um 7. Uhr sind Ihro Königl. Majes-
tät, unser allergnädigster König und Landes-Vater gantz unvermuthet und incognito in Dero Residentz par posta 
angelanget, Dero gleich hernach die Herren Geh. Cabin. Ministres, Graf von Sulkowsky und von Brühl, gefolget; 
Wegen dieser glücklichen Retour ward den 28. Mart. darauf in allen Kirchen öffentlich gedancket, und das Te 
Deum laudamus angestimmet.“ (Die Hofkalender sind unpaginiert; der Passus findet sich auf der CD-ROM [vgl. 




Darüber hinaus kommt der von Pisendel notierten Jahreszahl, die Hasses Sinfonia in Mor-
gensterns Partiturabschrift erkennen lässt, eine generelle Bedeutung für all jene Manuskripte aus 
Morgensterns Produktion zu, die den ,frühen‘ bis ,mittleren‘ Schriftstadien D(1) bis D(4) zuzu-
rechnen sind; denn die Angabe „1734“ macht deutlich, dass diese Manuskripte wohl alle in den 
Jahren zwischen ,vor und um 1725‘ – so wurde der Beginn der Notistentätigkeit von Morgenstern 
(aber auch von Grundig) terminiert – und wohl ,um 1735‘ entstanden sind.
Für die zeitliche Einordnung der dem ,späten‘ Schriftstadium D(8) angehörenden Manu-
skripte sind mir datierte Vergleichsmanuskripte nicht bekannt. Dennoch lassen sich bestimmte 
Manuskripte aus dieser Handschriftengruppierung durch eine ihr eigentümliche Besonderheit 
gut datieren: So erweisen sich einige dieser Manuskripte (vgl. D-Dl: Mus.2421-O-7c,36 Mus.2421-
O-8a,37 Mus.2423-O-3a,38 Mus.2423-O-3b,39 Mus.2423-O-36a40) als von Pisendel komponierte 
bzw. nach Fasch-Kompositionen bearbeitete einsätzige Konzerte, die mit hoher Wahrscheinlich-
keit für den Gebrauch in der neuerrichteten Katholischen Hofkirche (eingeweiht am 29. Juni 1751) 
bestimmt waren. Hiller bestätigt, dass in der Hofkirche Konzerte und Instrumentalfugen „dann 
und wann, unter der Messe […] gespielt wurden, jetzt aber den Sinfonien Platz gemacht haben.“41 
Dass es sich bei den entsprechenden, von Morgenstern (sowie von anderen Schreibern) erstellten 
Manuskripten tatsächlich um solche Kirchenstücke handelt, geht bei einem Teil der Handschriften 
aus dem angegebenen Continuo-Instrument „Organo“ eindeutig hervor.42 Doch auch die anderen 
einsätzigen Konzertbearbeitungen, beziehungsweise Neu- oder ,Um-Kompositionen‘, deren Con-
tinuo-Stimme mit „Cembalo“ oder nur mit „Basso“ ausgewiesen ist, wurden mit an Sicherheit 
grenzender Wahrscheinlichkeit zur Verwendung in der Hofkirche geschaffen. So handelt es sich 
bei Pisendels Konzertsatz Es-Dur für zwei Oboen, Fagott, Streicher und Basso continuo (D-Dl: 
Mus.2421-O-7c sowie Mus.2421-O-843 / Mus.2421-O-8a) – einer späten ,Um-Komposition‘ unter 
Verwendung des thematischen Materials aus dem Violinkonzert Es-Dur (D-Dl: Mus.2421-O-7 / 
Mus.2421-O-7a / Mus.2421-O-7b) – vermutlich um jenes von Hiller erwähnte Concerto grosso, das 
Pisendel „zur Einweihung der neuen Katholischen Hofkirche gesetzt hat“.44
Für die Handschriften Morgensterns mit den Schriftmerkmalen D(8), die sowohl Eintragun-
gen von Pisendel erkennen lassen als auch für den Hofkirchengebrauch bestimmt waren, ergeben 
sich die Datierungsgrenzen für das ,späte‘ Schriftstadium D(8) wie von selbst: Die Manuskripte 
mit diesen Quellenmerkmalen dürften wohl alle von Morgenstern in den Jahren ,um 1750‘ bis 
,um 1755‘ angefertigt worden sein (Pisendel starb am 25. November 1755). Nicht ganz so klare zeit-
liche ,Grenzen‘ sind indes bei den Manuskripten des Schriftstadiums D(8) zu ziehen, die Eintra-





40 http://digital.slub-dresden.de/id307688194. Die Zuweisung des Konzerts an Johann Friedrich Fasch ist zweifel-
haft. Vgl. Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 6), S. 325.
41 Hiller, Lebensbeschreibungen 1975 (wie Anm. 18), S. 193.
42 So hat Morgenstern die Continuo-Stimme in D-Dl: Mus.2423-O-36a mit „Organo.“ überschrieben.
43 http://digital.slub-dresden.de/ppn309811961.
44 Hiller, Lebensbeschreibungen 1975 (wie Anm. 18), S. 193.
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und musikalisch außerordentlich bedeutungsvollen Ouverturen-Sinfonien von Johann Friedrich 
Fasch: Hier ist nicht zu entscheiden, ob fünf der sieben von Morgenstern ausgeschriebenen Stim-
mensätze (nur sie überliefern diese Kompositionen) noch zu Pisendels Lebzeiten oder erst nach 
dessen Tod angefertigt worden sind.45
Zur großen Menge an Handschriften Morgensterns, die den Schriftstadien D(5), D(6) und 
D(7) angehören, sind weitere Studien zu deren zeitlicher Einordnung notwendig, doch kann wohl 
davon ausgegangen werden, dass sie in den Jahren ,nach 1735‘ bis ,um 1750‘ entstanden sind.
„Schreiber P“ – als „namenloser“ Notist in Fortsetzung der von Karl Heller eingeführten Schrei-
ber-Nomenklatur von mir so benannt – ist im „Schranck No: II“-Repertoire mit vergleichsweise 
wenig Manuskripten vertreten. Mit Sicherheit nachzuweisen, jedoch ohne Anspruch auf Vollstän-
digkeit, ist der Schreiber bislang in 15 Manuskripten, sowohl als alleiniger Notist von Stimmen-
sätzen als auch in der Funktion des mithelfenden „Dublettenschreibers“ (in ausschließlich von 
Johann Georg Pisendel erstellten Stimmensätzen), wobei 12 der 15 Manuskripte Kompositionen 
Georg Philipp Telemanns überliefern (es handelt sich dabei um drei Kammerkompositionen,46 sie-
ben Konzerte47 und zwei Ouverturen-Suiten48). Außerdem hat „Schreiber P“ je einen Stimmensatz 
zu Händels Triosonate F-Dur HWV 392 (D-Dl: Mus.2410-Q-25,149) und zu dem Gottfried Hein-
rich Stölzel50 zugewiesenen, aber wohl von Heinichen komponierten Oboenkonzert D-Dur (D-Dl: 
Mus.2450-O-1,151) ausgeschrieben, ferner zu einem Violinkonzert A-Dur von Francesco Maria 
Cattaneo (D-Dl: Mus.2468-O-252) drei Stimmendubletten („Violino 2:do“, „Violetta“ und „Basso 
in R:“) im ansonsten von Pisendel gefertigten Stimmensatz beigesteuert. Nur in den von „Schrei-
ber P“ geschriebenen Stimmen zu Telemanns Kammerkompositionen und dem Oboenkonzert 
von Stölzel, beziehungsweise Heinichen, sind keine Durchsichtsvermerke von Pisendels Hand 
festzustellen, alle anderen der hier zur Debatte stehenden Manuskripte von „Schreiber P“ haben 
Pisendel vorgelegen, so auch die von „P“ erstellten Stimmendubletten zu den Telemann’schen Vio-
linkonzerten TWV 51: F2 und TWV 51: B1, wozu Pisendel jeweils selbst den kompletten (Haupt-)
45 Sieben der insgesamt acht Belege zur von Fasch kreierten Gattung „Ouverturen-Sinfonie“ liegen in von Mor-
genstern (Schriftstadium D[8]) erstellten Stimmensätzen vor: FWV K: D1 (D-Dl: Mus.2423-N-40), FWV K: D2 
(D-Dl: Mus.2423-N-28), FWV K: D12 (D-Dl: Mus.2423-N-26), FWV K: F3 (D-Dl: Mus.2423-N-52), FWV K: F4 
(D-Dl: Mus.2423-N-55), FWV K: G21 (D-Dl: Mus.2423-N-15), FWV K: A2 (D-Dl: Mus.2423-N-46). Einträge 
von Pisendels Hand sind jedoch nur in den Stimmensätzen zu FWV K: F4 sowie FWV K: G21 auszumachen.
46 TWV 42: g12 (D-Dl: Mus.2392-Q-49, http://digital.slub-dresden.de/id305147773) TWV 42: g15 (D-Dl: 
Mus.2392-Q-57, http://digital.slub-dresden.de/id30691333X), TWV 43:D6 (D-Dl: Mus.2392-Q-29, 
 http://digital.slub-dresden.de/id31793435X).
47 TWV 51: F2 (D-Dl: Mus.2392-O-11, http://digital.slub-dresden.de/id304885444), TWV 51: B1(D-Dl: 
Mus.2392-O-58, http://digital.slub-dresden.de/id316339970), TWV 52: D2 (D-Dl: Mus.2392-O-27, http://
digital.slub-dresden.de/id304925233), TWV 52: Es1 (D-Dl: Mus.2392-O-31, http://digital.slub-dresden. 
de/id304927767), TWV 52: G1 (D-Dl: Mus.2392-O-36,  http://digital.slub-dresden.de/id316311715), TWV 52: 
B1 (D-Dl: Mus.2392-O-19, http://digital.slub-dresden.de/id304896616), TWV 54: B2 (D-Dl: Mus.2392-O-29, 
 http://digital.slub-dresden.de/id304927392).
48 TWV 55: e10 (D-Dl: Mus.2392-O-23, http://digital.slub-dresden.de/id304884383), TWV 55: G2 (D-Dl: 
Mus.2392-N-3, http://digital.slub-dresden.de/id304754781).
49 http://digital.slub-dresden.de/id321603567.





Stimmensatz angefertigt hat. Von besonderem Interesse sind dabei die gemeinsam von Pisendel 
und „Schreiber P“ erstellten Stimmen zu TWV 51: B1, denn sie repräsentieren das Aufführungs-
material zu dem in autographer Partitur überlieferten Concerto grosso, per il Sig.r Pisendel (D-Dl: 
Mus.2392-O-38; datiert den „14. Sept. 1719“), das Georg Philipp Telemann für Pisendel während 
seines Aufenthalts in Dresden anlässlich der Festlichkeiten zur bereits in Wien vollzogenen Ver-
mählung von Kurprinz Friedrich August mit der österreichischen Erzherzogin Maria Josepha 
komponiert hat. Damit ist für die zeitliche Einordnung der Wirkungszeit von „Schreiber P“ ein 
gewisser Anhaltspunkt gegeben; dieser wird auch gestützt vom allgemeinen stilistischen Befund 
der Werke, zu denen Stimmen von „Schreiber P“ vorliegen. Die Notenschrift des „Schreibers P“ 
(vgl. Abb. 8, 9) ist von höchster Professionalität und verströmt durchaus einen eigenen ästheti-
schen Reiz – auch wenn dieser ,altmodisch‘ anmutet. Insbesondere die verschnörkelten Initialen 
sind auffällig und möglicherweise ein Hinweis darauf, dass „Schreiber P“ bei dem alten Hofnotis-
ten (und Tenoristen) Johann Jacob Lindner (ca. 1653–1733) in die Lehre gegangen ist.
Abb. 8: Georg Philipp Telemann, 
Violinkonzert („Concerto grosso“) 
B-Dur, Beginn der „Violino Primo“- 
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In den von „Schreiber P“ geschriebenen Stimmen lässt sich der Gebrauch zweier höchst unterschied-
licher Bass-Schlüsselfiguren feststellen. Deshalb erfolgte eine Unterscheidung der Manuskripte in 
von Schreiber P(1) (vgl. Abb. 10) und Schreiber P(2) gefertigte (vgl. Abb. 11).
Ob allerdings die Bass-Schlüsselfigur in den mit „P(1)“ gekennzeichneten Handschriften die 
ältere Variante abgibt, ist nicht entschieden.
Nicht nachzuvollziehen ist die Vereinnahmung der von „Schreiber P“ erstellten Manuskripte 
(und damit auch die Infragestellung der Existenz von „P“) als Belege für eine frühe Schriftform 
von Morgenstern.53 Dass „Schreiber P“ höchst zuverlässig, im Notenschreiben sehr erfahren und 
53 Für Landmann sind diese Manuskripte von „Schreiber D (früh)“ gefertigt, so in: Ortrun Landmann, Die Tele-
mann-Quellen der Sächsischen Landesbibliothek. Handschriften und zeitgenössische Druckausgaben seiner Werke, 
Dresden 1983 (Studien und Materialien zur Musikgeschichte Dresdens. 4), S. 146 (betrifft die Katalog-Num-
mern 200, 204, 217, 249, 256, 262, 263, 264, 270, 275, 292, 298 sowie die Abb. 24, 25).  
 Auch in Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 28), S. 163–167 sowie S. 433–446 (mit den Abb. III. 121–133), 
wird an dieser Aussage festgehalten, jedoch (auf S. 164) erläutert: „Morgensterns erster Dresdner Mentor scheint 
der Hofnotist Lindner gewesen zu sein, an den er sich mit verschiedenen Schrift-Zierformen anlehnte. […] Nach 
1725 muss Morgenstern sich dem jungen Lohnnotisten Grundig angeschlossen haben, der 1733 Hofnotist wurde, 
Abb. 9: Georg Friedrich Händel, Trio-
sonate F-Dur HWV 392, Beginn der 
„Violino Primo“-Stimme (= Schreiber 




dabei auch optisch ,eindrucksvoll‘ als Notist gewirkt hat, ist schon an den wenigen vorgestell-
ten Abbildungen zu erkennen. Wenn ein solcher ,Vollblut-Notist‘ seinen gewohnten Schreibstil 
– aus welchen Gründen auch immer – umstellt (oder gedrängt worden ist, ihn zu ,modernisieren‘), 
dann geht damit kein automatisches ,Vergessen‘ der bislang gewonnenen Erfahrungen und Fer-
tigkeiten im Notenschreiben einher, sondern ein An- und Einpassen dieses Erfahrungsschatzes 
an den neuen Standard. Diese Art der Schriftentwicklung bestätigen vollauf die von „Schreiber 
A“ (= Grundig) gefertigten Manuskripte, in denen die sogenannten Schlüssel-„Spätformen“ zur 
Anwendung gelangt sind: „Schreiber A“ (= Grundig) bleibt auch in den mit den neuen Schlüssel-
figuren ausgestatteten Manuskripten als „Schreiber A“ unverkennbar.
und entwickelte im Laufe der Zeit eine über Grundig hinausgehende, diesem aber streckenweise äußerst ähnliche, 
entpersönlichte Schönschrift.“ Eine Erklärung für die auffällig erhöhte Schreibfehlerquote, die plötzlich in den 
„neuen“ (am Vorbild Grundigs orientierten) Notenkopien von Morgensterns Hand festzustellen ist, wird nicht 
gegeben.
Abb. 10: Georg Philipp Tele-
mann, Violinkonzert („Con-
certo grosso“) B-Dur, Beginn 





Abb. 11: Georg Philipp Telemann, Ouverturen-Suite („La Bizzare“) G-Dur, Beginn der von Schreiber P(2) geschrie-
benen Cembalo-Stimme, D-Dl: Mus.2392-N-3, http://digital.slub-dresden.de/ppn304754781.
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Schaut man sich nun unter den ,frühen‘, aber echten mit Signum „m“ ausgestatteten Noten-
handschriften von Morgenstern um – der Blick sei nochmals gelenkt auf die das Schriftstadium 
D(0) repräsentierenden Stimmenmanuskripte D-Dl: Mus.2423-N-29 (zu FWV K: 21) sowie 
Mus.2423-N-81 (zu FWV K: C1) –,54 dann fällt darin die noch unentwickelte ,Lehrlingshand-
schrift‘ auf, die keinen Zweifel zulässt, dass hier ein absoluter Anfänger im Notenschreiben tätig 
war. Dies bedeutet freilich auch: Die Handschriften des ,Lehrlings‘ (= Morgenstern) und die des 
ausgebildeten Notisten „P“ können nicht zu einer Person gehören. Doch sollen – bei Befolgung 
der Maßgabe „Schreiber P = Morgenstern (früh)“ (so wie von Landmann vorgeschlagen) – gerade 
diese ersten Schreibversuche die ,Fortentwicklung‘ der Notenschrift von Morgenstern bestätigen 
und dokumentieren, das heißt: Eine absolut professionelle, wenn auch ,altmodische‘ Notenschrift 
,mutiert‘ zu einer noch unausgegorenen und fehlerhaften Notenschrift mit ,modernerem‘ Antlitz, 
die augenscheinlich aus der Feder eines im Notenschreiben noch unerfahrenen Schreibers stammt. 
Diesem doch sehr eigenartigen ,Entwicklungsweg‘ einer Notenschrift kann nicht gefolgt werden, 
zumal Morgenstern dabei auch noch zum Schreiber (nicht nur Possessor, der er zweifellos war) 
jenes Stimmensatzes mit dem Pisendel gewidmeten Vivaldi-Concerto RV 314 (D-Dl: Mus.2389-
O-70a)55 erklärt wird und das Manuskript als Beleg für dessen frühe Schriftform ,um 1718?‘ her-
halten muss,56 obwohl lediglich die G-Schlüssel in dieser Handschrift mit den von „Schreiber P“ 
gebrauchten eine gewisse Ähnlichkeit aufweisen. Doch auch die Annahme einer ,Zwischenform‘ – 
angesiedelt in Morgensterns angeblicher Schriftentwicklung zwischen den von „Schreiber P“ und 
„Schreiber D“ bestimmten Schriftbildern – enttäuscht, denn die Schriftbilder, die im Stimmensatz 
mit Zelenkas Sinfonia a otto voci ZV 189 (D-Dl: Mus.2358-N-9a)57 begegnen, lassen eine wirklich 
zwingende Verwandtschaft weder mit Morgenstern („D“) noch mit „Schreiber P“ erkennen.
Mit dem Versuch einer Zusammenfassung der Dresdner Schreiberproblematik – beschränkt auf 
die Notisten Johann Gottfried Grundig (= „A“), Johann Gottlieb Morgenstern (= „D“) sowie den 
(noch) namenlosen „Schreiber P“ – sollte verdeutlicht werden: Auch wenn heute – im Gegensatz 
zur ,Terra-incognita-Situation‘, in der sich Karl Heller zu Beginn seiner Forschungen vor mehr als 
einem halben Jahrhundert befand – die Beschäftigung mit den Schreibern, denen wir die Überlie-
ferung so vieler Kompositionen vornehmlich aus dem Repertoire der (alten) Dresdner Hofkapelle 
zu verdanken haben, keineswegs mehr voraussetzungslos erfolgt, so bleibt dennoch zu konstatie-
ren, dass zur Vollendung des ,Heller’schen Forschungskonzepts‘ – von ihm zwar auf die Dresdner 
Vivaldi-Überlieferung begrenzt, doch durch die übergreifenden methodologischen Fragestellun-
gen allgemein auf das gesamte Dresdner (Instrumental-)Repertoire dieser Zeit anwendbar – noch 
viele Fragen und Details (sei es zur Beschaffenheit von Manuskripten und ihrer Herkunft, zu 
Schreiberzuweisungen und Datierungen sowie zu aufführungspraktischen Spezifika) einer Ant-
wort beziehungsweise Klärung bedürfen – mit anderen Worten: Ein weites Feld gilt es weiterhin 
zu beackern.
54 Vgl. Anm. 30.
55 Wie Anm. 23.
56 Vgl. die Abbildungen in Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 28), S. 433–437.
57 http://digital.slub-dresden.de/id311658547. Vgl. auch die Abbildungen in Landmann, Drei Studien 22010 (wie 
Anm. 28), S. 444–446.
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Roland Dieter Schmidt-Hensel
Anmerkungen zu einigen Dresdner Notisten im Lichte 
der Überlieferung von Opern Johann Adolf Hasses*
I
Die Wirkungszeit Johann Adolf Hasses am Dresdner Hof, dessen Musikleben er maßgeblich 
mitbestimmte, spannt sich über mehr als 30 Jahre. Erste Verhandlungen über ein Engagement 
nach Dresden hatten schon im Frühjahr 1730 kurz vor dem Abschluss gestanden, führten 
dann aber doch nicht zu einer sofortigen Verpflichtung Hasses an die Elbe, da dieser sich 
offenbar bei seiner Hochzeit mit der venezianischen Primadonna Faustina Bordoni hatte ver-
pflichten müssen, einstweilen in Italien zu bleiben, um Faustinas dortige Impegni nicht zu 
gefährden.1 Erst im Spätsommer 1731 kamen die Hasses zu einem Gastspiel nach Dresden, das 
am 13. September des Jahres von der glanzvollen Erstaufführung der Oper Cleofide gekrönt 
wurde. Ende 1733 schließlich trat das Ehepaar dann offiziell in die Dienste von König August 
III. (als Kurfürst Friedrich August II.), als dessen Kapellmeister Hasse bis zum Regierungs-
wechsel 1763 amtierte, während sich Faustina 1751 von der Opernbühne zurückzog. Aller-
dings erhielt Hasse während der Zeiten, in denen der Hof in Warschau weilte, regelmäßig 
Urlaub, den er meist zu Reisen nach Italien nutzte; auch während des Siebenjährigen Krieges 
hielt er sich – abgesehen von einem Besuch in Warschau im Herbst und Winter 1762 – über-
wiegend in Italien bzw. ab 1760 in Wien auf. Hasses Schaffensschwerpunkt in Dresden war die 
repräsentative Vokalmusik, das heißt die Opera seria, das Oratorium und die groß besetzte 
Kirchenmusik. Hingegen dürfte Instrumentalmusik zumindest in Hasses Dresdner Œuvre nur 
eine untergeordnete Rolle gespielt haben, worauf nicht zuletzt die Tatsache verweist, dass in 
den Beständen der SLUB Dresden nur wenige Instrumentalwerke unter Hasses Namen über-
  * Eine etwas überarbeitete Fassung des vorliegenden Aufsatzes erschien im Jahrbuch des Staatlichen Instituts für 
Musikforschung Preußischer Kulturbesitz 2015 (2017), S. 211–240. 
  1 Vgl. Zenon Mojzysz, „1730: Ein Jahr im Leben Johann Adolf Hasses im Spiegel zeitgenössischer Korrespon-
denz“, in: Johann Adolf Hasse in seiner Epoche und in der Gegenwart. Studien zur Stil- und Quellenproblema-
tik, hrsg. von Szymon Paczkowski und Alina Zórawska-Witkowska, Warschau 2002, S. 45–52, hier v. a. S. 49 f. 
(Studia et dissertationes Instituti Musicologiae Universitatis Varsoviensis. Seria B T. 12.), sowie Roland Dieter 
Schmidt-Hensel, „La musica è del Signor Hasse detto il Sassone …“. Johann Adolf Hasses ‚Opere serie‘ der Jahre 
1730 bis 1745. Quellen, Fassungen, Aufführungen, 2 Bde. Göttingen 2009, Bd. 1, S. 38–45 (Abhandlungen zur 
Musikgeschichte. 19).
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liefert sind.2 Bei der Untersuchung der Überlieferung Hasse’scher Opern in Dresdner Notisten-
abschriften ist somit zu berücksichtigen, dass hier ein Zweig der Hofmusik in den Mittelpunkt 
tritt, der zum Teil andere organisatorische Rahmenbedingungen aufwies als die Instrumental-
musik. Indes sind bei den Notenschreibern durchaus personelle Überschneidungen festzustellen, 
so dass aus der Beschäftigung mit dem der Oper zugehörigen Quellenrepertoire Präzisierungen 
und neue Erkenntnisse auch für die instrumentale Überlieferung zu erwarten sind.
II
Die Erforschung der Schreiber musikalischer Quellen hat grundsätzlich zwei Problemkreise zu 
bewältigen. Zum einen gilt es, die Hand ein und desselben Schreibers in unterschiedlichen Quel-
len zu individualisieren und unterschiedliche, wenngleich möglicherweise in ihrem Schriftbild 
ähnliche Schreiber voneinander zu unterscheiden. Zum anderen ist zu versuchen, die solcherart 
individualisierten und voneinander abgegrenzten, zunächst aber namenlosen Schriftbilder den 
in Akten oder anderen Dokumenten namentlich nachgewiesenen Notisten zuzuordnen. Setzt die 
Zuordnung der Schriftbilder zu Namen voraus, dass sich entweder namentlich gekennzeichnete 
Schreibarbeiten nachweisen lassen (was bei professionellen Notisten eher die Ausnahme denn 
die Regel sein dürfte, wenngleich gerade einige der Dresdner Hofnotisten zeitweise ihre Initia-
len in die Schlussschnörkel ihrer Schreibarbeiten integrierten3) oder aber in Briefen oder Akten 
eigenschriftliche Nachweise der jeweiligen Personen zu finden sind, die zumindest punktuell mit 
der Textschrift in den Musikhandschriften übereinstimmen, so ist für die Individualisierung ver-
schiedener Schriftbilder vor allem die Frage von Stabilität und Varianz einer Schreiberhand im 
Auge zu halten. 
Im Allgemeinen ist davon auszugehen, dass die ausgereiften Handschriften professioneller 
Notisten in sich mehr oder weniger stabil sind, die Schriftformen innerhalb einer Handschrift also 
allenfalls geringfügig variieren und häufig auch über längere Zeiträume im Wesentlichen kons-
tant bleiben, wohingegen bei noch ungeübten Schreibern am Anfang ihrer Notistentätigkeit und 
bei Musikern, die nur sporadisch für Kopierarbeiten herangezogen wurden, mit einer größeren 
  2 Dieser Befund steht in deutlichem Kontrast zur Überlieferung außerhalb Dresdens, wo unter Hasses Namen 
zahlreiche Flötenkonzerte und -sonaten in handschriftlichen Quellen oder Druckausgaben überliefert sind (vgl. 
Übersicht in MGG2, Personenteil Bd. 8, Sp. 812 f.); indes ist davon auszugehen, dass es sich hierbei zu einem 
erheblichen Teil um Fehlzuschreibungen handelt. Auffällig ist in jedem Fall, dass bislang überhaupt nur eine 
(teil-)autographe Quelle zu einem Instrumentalwerk Hasses bekannt ist (A-Wn: 19321: Wiener Abschrift von 6 
Violinsonaten, wohl aus den frühen 1760er Jahren; auf dem Titelblatt Autorenangabe des Kopisten von Hasse 
durchgestrichen und eigenhändig wiederholt, außerdem einige eigenhändige Ergänzungen und Korrekturen 
im Notentext).
  3 Dies gilt u. a. für frühe Schreibarbeiten sowohl von „Schreiber A“ alias Johann Gottfried Grundig als auch von 
„Schreiber D“ alias Johann Gottlieb Morgenstern; vgl. Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Überlieferung von 
Instrumentalkonzerten deutscher Komponisten des 18. Jahrhunderts, Laaber 1999 (Dresdner Studien zur Musik-
wissenschaft. 2), S. 81 („Schreiber A“: „IGG“) bzw. 107 („Schreiber D“: „m“ bzw. „IGM“; in beiden Fällen Identi-
fizierung in Erwägung gezogen, aber nicht für eindeutig erachtet), und Ortrun Landmann, Über das Musikerbe 
der Sächsischen Staatskapelle. Drei Studien zur Geschichte der Dresdner Hofkapelle und Hofoper anhand ihrer 
Quellenüberlieferung in der SLUB Dresden, 22010, S.  148 (Grundig) bzw. 165 f. (Morgenstern), http://nbn- 
resolving.de/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-38515. Ebenso sind von Matthäus Schlettner vereinzelt mit Mono-
gramm signierte Abschriften nachweisbar; vgl. ebd. S. 171 und 472, Abb. III.163.
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Uneinheitlichkeit bisweilen auch innerhalb ein und derselben Quelle zu rechnen ist. Im Einzelfall 
kann aber auch bei ausgeschriebenen Notistenschriften die konkrete Ausprägung der einzelnen 
Zeichen bei gleichbleibenden Grundformen durchaus eine erhebliche Schwankungsbreite aufwei-
sen; ferner kann die prinzipielle Stabilität einer Handschrift überlagert werden durch Varianzen, 
die durch äußere Faktoren wie beispielsweise Unterschiede in der Papierqualität, der Größe der 
Notensysteme oder der Stärke der verwendeten Feder bedingt sein können. Hiervon zu unter-
scheiden sind Entwicklungen und Transformationen, denen eine Handschrift im Laufe der Zeit 
unterliegt, wobei die Umstellung auf neue Zeichenformen sozusagen ,auf einen Schlag‘ erfolgen 
kann oder in einer längeren Übergangsphase, während der alte und neue Zeichenformen neben-
einander begegnen. Umgekehrt ist zu berücksichtigen, dass bei Notisten, die über lange Jahre an 
demselben Hof bzw. in derselben Notistenwerkstatt arbeiten, mitunter Assimilationsprozesse zu 
beobachten sind, die dazu führen, dass sich die Schriftzüge der betreffenden Notisten annähern 
und heute bisweilen nur noch schwer voneinander zu unterscheiden sind; auch in Dresden etab-
liert sich spätestens um die Mitte des 18. Jahrhunderts ein typisch Dresdner Schriftstil, dem die 
meisten im Umkreis des Hofes tätigen Notisten verpflichtet sind und der in seinen wesentlichen 
Zügen bis in das erste Viertel des 19. Jahrhunderts fortwirkt.4
Vor diesem Hintergrund ergibt sich somit zum einen die Notwendigkeit, für jeden Schreiber 
Kriterien zu erarbeiten, anhand derer seine Schrift eindeutig zu erkennen und von anderen zu 
unterscheiden ist. Zum anderen kommt der chronologischen Einordnung der Schriftbelege eine 
besondere Bedeutung zu. Gerade dies macht Abschriften von Opern und Oratorien zu einem dank-
baren Forschungsobjekt, ist doch hier im Gegensatz zu den meisten Instrumentalwerken in aller 
Regel das Erstaufführungsdatum und damit auch die Entstehungszeit des Werkes bekannt, was 
zumindest einen Terminus post quem für dessen abschriftliche Quellen definiert – in bestimmten 
Konstellationen aber auch eine recht genaue zeitliche Eingrenzung einzelner Quellen erlaubt.
III
Die Überlieferung der Opere serie, die Johann Adolf Hasse zwischen 1731 und 1756 für den säch-
sischen Hof komponierte, ist ungewöhnlich dicht. Bislang konnten allein aus den Federn der am 
Dresdner Hof tätigen Notisten rund 200 Abschriften dieser Werke nachgewiesen werden, die 
heute in zahlreichen Bibliotheken weltweit verwahrt werden; die tatsächliche Zahl dürfte jedoch 
noch deutlich höher liegen, da einstweilen bei Weitem nicht alle Quellen zu den Opern der spä-
ten 1740er und der 1750er Jahre in die Untersuchung einbezogen werden konnten.5 Herstellungs-
zweck, Auftraggeber und Provenienzgang der Quellen bzw. Quellengruppen sind heute in vielen 
Fällen nicht mehr zu rekonstruieren. Umso wichtiger sind gerade im Hinblick auf Schreiberfragen 
diejenigen Quellen, deren ursprünglicher Entstehungszusammenhang bekannt ist oder erschlos-
sen werden kann und für die somit der Zeitpunkt ihrer Anfertigung näher einzugrenzen ist. 
  4 Vgl. Annegret Rosenmüller, Die Überlieferung der Clavierkonzerte in der Königlichen Privatmusikaliensamm-
lung zu Dresden im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts, Eisenach 2002, S. 45 f. (Schriften zur Mitteldeutschen 
Musikgeschichte. 5).
  5 Hingegen wurden die Quellen der Opern Hasses der Jahre 1730 bis 1745 / 51 in der Dissertation des Verfassers 
(vgl. Anm. 1) größtenteils berücksichtigt.
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In diesem Zusammenhang sind zunächst einige Autographen zu nennen, in denen Notis-
ten einzelne aus einer früheren Fassung oder einem früheren Werk übernommene Sätze kopiert 
oder die Textunterlegung im Rezitativ eingetragen haben.6 Ferner haben sich für zehn Opern,7 
außerdem für drei Oratorien8 und einige Kirchenwerke die Orchestermaterialien der Dresdner 
Erstaufführungen in den Beständen der SLUB Dresden erhalten.9 Zum großen Teil sind diese 
Orchestermaterialien heute mit braunen Kalbslederbänden ausgestattet, deren farblich voneinan-
der abgesetzte Flächen auf Vorder- und Rückendeckel den Eindruck von Intarsien-Arbeit vermit-
teln. Es beweist, dass diese Orchestermaterialien nach ihrer praktischen Verwendung in die Obhut 
der Königin und Kurfürstin Maria Josepha gelangten, die offenbar eine Art Oberaufsicht über den 
Opernbetrieb führte,10 denn für deren Bibliothek wurden sie in dieser Weise gebunden.11 
Vielfach die gleichen Einbände weist auch eine fast vollständige Serie von Partiturabschriften 
der Dresdner Opern und Oratorien Hasses auf, die heute auf die Universitätsbibliotheken Leip-
zig und Halle verteilt sind. Hierbei handelt es sich offensichtlich um das Gros derjenigen Bände, 
die 1853 als vermeintliche Dubletten aus der Königlichen Privatmusikaliensammlung an das 
damalige Königliche Konservatorium in Leipzig abgegeben und von diesem in den 1920er Jahren 
weiterveräußert wurden.12 In einigen dieser Partituren begegnen von der Hand Hasses oder des 
  6 Ciro riconosciuto Karneval 1751 (I-Mc: Part. Tr. ms. 161; mit Kremmler); Ipermestra Oktober 1751 (I-Mc: Part. Tr. 
ms. 167; mit Kremmler und AnonH1b); Adriano in Siria Karneval 1752 (I-Mc: Part. Tr. ms. 176; mit AnonH1b); 
Solimano Karneval 1753 (I-Mc: Part. Tr. ms. 175; mit Grundig und AnonH1b); Artemisia Karneval 1754 (mit 
Kremmler und Balch); Olimpiade Karneval 1756 (mit Schlettner, Kremmler und einem weiteren Schreiber).
  7 Cleofide September 1731 (Mus.2477-F-9a), Cajo Fabricio Juli 1734 (Mus.2477-F-11a), Irene Karneval 1738 
(Mus.2477-F-24a), Demetrio Karneval 1740 (Mus.2477-F-12a), Artaserse September 1740 (Mus.2477-F-2a), 
Numa Oktober 1741 (Mus.2477-F-28a), Lucio Papirio Karneval 1742 (Mus.2477-F-32a), Didone abbandonata 
Oktober 1742 / Karneval 1743 (Mus.2477-F-35a), Il natal di Giove Oktober 1749 (Mus.2477-F-58a/b) und Ezio 
Karneval 1755 (Mus.2477-F-7a).
  8 Le virtù appiè della croce 1737 (Mus.2477-D-12a), La caduta di Gerico 1744 (Mus.2477-D-18a), La deposizione 
dalla croce 1745 (Mus.2477-D-19a).
  9 Zumindest im Falle der Opern ist davon auszugehen, dass die erhaltenen Stimmenmaterialien zur jeweiligen 
Erstaufführung angefertigt wurden, da die betreffenden Werke entweder in Dresden nur eine Aufführung bzw. 
Aufführungsserie erlebten oder der Notentext für eine etwaige Wiederaufnahme nicht oder nur unwesentlich 
verändert wurde (bei Didone abbandonata wurde der für 1743 überarbeitete Schluss der Oper nachträglich 
in das Material der Erstaufführung von 1742 eingearbeitet). Lediglich im Falle von Leucippo (1747 / 1751) und 
Arminio (1745 / 53) erfuhr eine für Dresden bzw. Hubertusburg komponierte Oper für eine spätere Wiederauf-
führung in Dresden eine einschneidende Überarbeitung; die Aufführungsmaterialien dieser beiden Werke sind 
jedoch nicht erhalten. Unübersichtlicher gestaltet sich die Sachlage hingegen bei Hasses Oratorien und kirchen-
musikalischen Werken, die häufig mehrfach aufgeführt wurden und dabei bisweilen leichte Überarbeitungen 
erfuhren; vgl. zu den Oratorien die Ausführungen bei Michael Koch, Die Oratorien Johann Adolf Hasses. Über-
lieferung und Struktur, Pfaffenweiler 1989 (Musikwissenschaftliche Studien. 14).
10 Vgl. Ortrun Landmann, Katalog der Dresdener Hasse-Musikhandschriften. Die handschriftlich überlieferten 
Kompositionen von Johann Adolf Hasse (1699–1783) in der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universi-
tätsbibliothek Dresden (CD-ROM-Ausgabe mit Begleitband), München 1999, S. 15 (bzw. Landmann, Drei Stu-
dien  22010 [wie Anm. 3], S. 13 f.), sowie Panja Mücke, Johann Adolf Hasses Dresdner Opern im Kontext der 
Hofkultur, Laaber 2003, S. 62 f. 
11 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 34 f., 40 f. sowie 247–253, Abb. I. 49–54.
12 Erworben wurden die Bände damals nicht direkt von den Universitäten, sondern – wie Stempel in den Bänden 
belegen – von der „Vereinigung der Freunde der Leipziger Universität“ bzw. der „Gesellschaft der Freunde der 
Universität Halle-Wittenberg“ für das jeweilige Musikwissenschaftliche Institut. Einzelne Bände der einstigen 
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Notisten nachträgliche, kompositorisch relevante Änderungen einzelner Takte oder Passagen, die 
sich zumindest in einigen Fällen auch in den Autographen bzw. den Aufführungsmaterialien wie-
derfinden.13 Angesichts dieser Korrekturen sowie der ,Intarsien-Einbände‘ ist zu vermuten, dass es 
sich hierbei um Abschriften handelt, die sich die Königin noch während der Probenphase anfer-
tigen ließ, und dass die Entstehungszeit dieser Partituren mithin in das direkte zeitliche Umfeld 
der Erstaufführung fällt.
Ebenfalls zeitlich recht nah an der jeweiligen Erstaufführung stehen vermutlich alle oder doch 
die meisten Bände einer weitgehend vollständigen Serie der Dresdner Opern Hasses seit Mitte 
der 1740er Jahre, die heute überwiegend zum Archiv der Sing-Akademie zu Berlin gehören, das 
sich als Depositum in der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin befindet, und die ergänzt 
werden durch zwei Partituren im genuinen Bestand der Berliner Staatsbibliothek.14 Einige dieser 
Partituren weisen Eintragungen auf, die von der Verwendung der Bände zur Vorbereitung der 
jeweiligen Berliner Aufführungen zeugen; in drei Fällen wurde die Dresdner Partitur in Berlin 
physisch als Direktionspartitur eingerichtet.15 Somit ist anzunehmen, dass es sich hierbei um die-
jenigen Partituren handelt, die sich der preußische König Friedrich II. – bekanntlich ein großer 
Verehrer Hasses – aus Dresden kommen ließ. Dies allein würde freilich wenig über die Entste-
hungszeit der Quellen aussagen, da die meisten Berliner Aufführungen Hasse’scher Opern in die 
Zeit nach dem Siebenjährigen Krieg fallen und somit mitunter Jahrzehnte zwischen den Dresdner 
und den Berliner Aufführungen liegen.16 Zumindest in vier Fällen haben sich aber in den Berliner 
Hofakten Zahlungsvermerke erhalten, die belegen, dass die betreffenden Opern schon wenige 
Monate nach der Dresdner Premiere nach Berlin gelangten,17 so dass zu vermuten ist, dass dies 
insgesamt die Regel war. Außerdem kann für die im Archiv der Sing-Akademie erhaltene Armi-
Konservatoriums-Sammlung wurden zu einem unbekannten Zeitpunkt abgespalten und befinden sich heute in 
Berlin (D-B: Mus.ms. 25030 Euristeo; venezianische Abschrift, aber mit Arienverzeichnis des Dresdner Notis-
ten Kremmler) und möglicherweise in Washington (US-Wc: ML31.H43a# Cajo Fabricio; die Zugehörigkeit die-
ser Partitur zu der Sammlung ist nicht gesichert); der Verbleib einiger weiterer einst in Leipzig nachweisbarer 
Bände ist heute unbekannt. Zur Geschichte und Bedeutung dieser Sammlung vgl. Maren Goltz, „‚… dass es vor 
Einseitigkeit der Bildung und Geschmacksrichtung bewahrt …‘. Zur Geschichte der Hochschulbibliothek“, in: 
MT-Journal. Zeitschrift der Hochschule für Musik und Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy‘ Leipzig, 13 (2002), 
Beilage, S. 2–4, sowie Schmidt-Hensel, Hasse 2009 (wie Anm. 1), Bd. 1, S. 155–157.
13 Vgl. hierzu Schmidt-Hensel, Hasse 2009 (wie Anm. 1), Bd. 1, S. 156 f.
14 D-B: Mus.ms. 9541 / 1 Cleofide und Mus.ms. 9565 / 1 Artemisia (beide in Berlin zur Direktionspartitur der dor-
tigen Aufführungen bearbeitet).
15 Neben den beiden in Anm. 14 genannten Partituren auch D-Bsa: SA 1090 L’eroe cinese.
16 Zu den Aufführungen Hasse’scher Opere serie in Berlin vgl. Schmidt-Hensel, Hasse 2009 (wie Anm. 1), Bd. 1, 
S. 355–364, sowie ders., „Hasses Opern auf Friedrichs Bühne. Zur Rezeption der Opere serie Johann Adolf Has-
ses im Berlin des 18. Jahrhunderts“, in: Johann Adolf Hasse. Tradition, Rezeption, Gegenwart. Bericht über das 
Symposium vom 23. bis 25. April 2010 in der Hochschule für Musik und Theater Hamburg, hrsg. von Wolfgang 
Hochstein, Stuttgart 2013, S. 49–68 (Hasse-Studien, Sonderband 3).
17 Vgl. die Belege bei Christoph Henzel, „Die Schatulle Friedrichs II. von Preußen und die Hofmusik (Teil 2)“, 
in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz 2000, S. 175–209, hier S. 196 
(Nr. 37: Mai 1750, für Attilio Regolo, Erstaufführung 12. 1. 1750), S. 197 (Nr. 49: April 1752, für Adriano in Siria, 
Erstaufführung 17. 1. 1752) und S. 200 (Nr. 76 und 78: Februar bzw. April 1756, für in Berlin angefertigte Kopien 
von Il re pastore, Erstaufführung 7. 10. 1755, bzw. Olimpiade, Erstaufführung 16. 2. 1756, die demnach zu diesem 
Zeitpunkt schon in Berlin vorliegen mussten).
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nio-Partitur18 die Entstehungszeit aufgrund ihrer Verwendung als Vorlage für die Berliner Pro-
duktion des Winters 1746 / 47 mit Sicherheit auf die Zeit zwischen der Erstaufführung im Oktober 
1745 und dem Herbst 1746 eingegrenzt werden. Ähnliches gilt im Übrigen auch für einige weitere 
Partituren in anderen Bibliotheken, die ebenfalls nachweislich für auswärtige Aufführungen her-
angezogen wurden. Zu nennen sind hier insbesondere eine Partitur von Hasses Leucippo aus dem 
Oktober 1747 in der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbüttel, die als Vorlage für die Aufführung 
des Werkes Ende August 1748 in Salzdahlum verwendet wurde,19 sowie eine Abschrift von Ciro 
riconosciuto aus dem Karneval 1751 in der Württembergischen Landesbibliothek Stuttgart, die zur 
Direktionspartitur der Stuttgarter Aufführung im folgenden Karneval 1752 umgestaltet wurde.20
IV
Die Dresdner Notisten, die in der Überlieferung Hasse’scher Opern der Jahre 1731 bis 1756 begeg-
nen, lassen sich grob in zwei Gruppen bzw. ,Generationen‘ unterteilen. Als erste ,Generation‘ sind 
vor allem Johann George Kremmler (circa 1697–1759; zur Unterscheidung von seinem gleichna-
migen Enkel auch als „Kremmler I“ bezeichnet)21 und Johann Gottfried Grundig (1706?–1773; 
ehemals als „Schreiber A“ bezeichnet)22 zu nennen, die in enger zeitlicher Nachbarschaft zu Has-
ses Amtsantritt Ende 1733 ihre Anstellung als Notisten erhielten, beide aber schon einige Jahre 
zuvor auf Honorarbasis tätig waren.23 Hinzu kommt der lange Zeit als „Schreiber D“ bezeichnete 
nebenamtliche Notist, der erst vor kurzem von Ortrun Landmann mit dem Kapellbratschisten 
Johann Gottlieb Morgenstern (1687–1763) identifiziert wurde;24 außerdem begegnen in Kombi-
nation mit diesen drei Notisten verschiedentlich weitere Gehilfen. Mitte / Ende der 1740er sowie 
Anfang der 1750er Jahre treten dann eine ganze Reihe jüngerer Notisten in Erscheinung. Auf eine 
Eingabe von Hasse hin wurden 1754 Matthäus Schlettner (um 1713–1792) und George Chris-
toph Balch (gest. 1785) als zusätzliche Notisten fest angestellt;25 von diesen war, wie zu zeigen sein 
wird, zumindest Schlettner bereits zuvor längere Zeit auf Honorarbasis tätig. Daneben sind auch 
in dieser ,Generation‘ mehrere nebenamtliche Notisten nachzuweisen, darunter Johann Gottlieb 
Haußstädler (um 1730? – um 1800)26 sowie ein in einigen Aktenbelegen zwischen 1750 und 1756 
erwähnter Johann Leonhard Putz oder Butz (Lebensdaten unbekannt),27 für den sich Hasse in der 
18 D-Bsa: SA 1071.
19 D-W: Cod. Guelf. 122 Mus. Hdschr.; vgl. auch Schmidt-Hensel, Hasse 2009 (wie Anm. 1), Bd. 1, S. 365 f.
20 D-Sl: HBXVII216 a–c.
21 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 154 f. (aus Gründen der Übersichtlichkeit sei an dieser Stelle 
zu den einzelnen Notisten primär auf die Synopse der Dresdner Hofnotisten in Landmann, Drei Studien 22010 
[wie Anm. 3], S. 141–182, als Zusammenfassung des bis dahin erreichten Forschungsstandes hingewiesen, wo 
auch die Nachweise in den einschlägigen früheren Arbeiten von Karl Heller, Manfred Fechner und anderen 
aufgeführt sind).
22 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 147–149.
23 Vgl. Landmann, Katalog 1999 (wie Anm. 10), S. 26 f., sowie Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 126 f.
24 Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 163 ff.; eine mögliche Identifizierung von „Schreiber D“ mit 
Morgenstern war schon von Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 3), S. 107 f., erwogen worden.
25 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 127.
26 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 150–152.
27 Nachweise bei Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 144 f.
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erwähnten Eingabe aus dem Jahr 1754 dahingehend verwendete, dass man „dem Notisten Buz, 
welcher seit verschiedenen Jahren her auch mit copiren helffen, eine Survivance Decret auf die nächst 
vacant werdende Notisten Stelle“ erteilen möge.28
In den Cleofide-Stimmen, die im August / September 1731 angefertigt wurden und somit die frü-
heste erhaltene Dresdner Hasse-Quelle darstellen, wirkt die Handschrift Kremmlers zwar relativ 
ungelenk und ungleichmäßig, zeigt aber bereits überwiegend ihre endgültigen Zeichenformen, 
darunter den ,ohrenförmigen‘ Bass-Schlüssel sowie eine meist mehr oder weniger winkelförmige 
Viertelpause ohne Anstrich von links (Abb. 1); allerdings begegnen vereinzelt auch noch Viertel-
pausen m i t  einem solchen Anstrich. Anhand dieses Kriteriums lassen sich im Übrigen einige 
Schreibarbeiten Kremmlers wie beispielsweise die von Landmann erwähnten Stimmensätze zu 
einem Confitebor von Antonio Lotti und einer Missa von Nicola Porpora, die noch einen quantita-
tiv höheren Anteil von Viertelpausen mit Anstrich sowie rautenförmige statt stehende Kreuz-Vor-
zeichen aufweisen, eindeutig auf die Zeit vor Sommer 1731 einordnen, ohne dass einstweilen eine 
genaue Datierung möglich zu sein scheint.29 Schon in einer höchstwahrscheinlich auf 1732 zu 
28 Zitiert nach Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 127.
29 D-D: Mus.2159-D-11 bzw. Mus.2417-D-1, genannt bei Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 155 (dort 
auf „ca. 1728“ datiert). Ob auch die bei Landmann ebenfalls für Kremmler verzeichnete zweibändige Abschrift 
von 1729, Recueil des XXV Concerts pour le Clavecin […] composés par Mons:r Chretien Pezold (Abb. III.67), von 
Kremmler angefertigt wurde, muss an dieser Stelle offen bleiben; wenn überhaupt, würde es sich in jedem Fall 
um eine höchst untypische, kalligraphische Schriftform Kremmlers handeln, die sich deutlich von den sonsti-
gen Belegen aus dem Zeitraum um 1730 abhebt.
Abb. 1a–c: Johann George Kremmler, 1731 (Cleofide-Stimmen, D-Dl: Mus.2477-F-9a).
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datierenden Partiturabschrift von Giovanni Alberto Ristoris Oratorium La deposizione dalla 
croce30 (Abb. 2a), spätestens jedoch im Sommer 1734 in den Stimmen zu Hasses Cajo Fabricio 
hat Kremmlers Schrift dann ihre endgültigen Zeichenformen erreicht, die sich in den folgenden 
Jahrzehnten bis zu seinem Ausscheiden aus dem aktiven Dienst um das Jahr 1756 herum – als 
letzte von Kremmler kopierte Oper Hasses konnte die im Karneval 1756 uraufgeführte Olimpiade 
nachgewiesen werden (Abb. 2b) –31 nicht mehr wesentlich verändern. Allerdings gehört gerade 
Kremmler zu den Notisten, bei denen trotz unverwechselbarem Gesamtbild und stabilen Grund-
formen die Ausprägung der einzelnen Zeichen durchaus erheblich schwanken kann; ferner ten-
dieren insgesamt die Abschriften der 1750er Jahre häufig zu einem etwas größeren und vergröber-
ten Schriftduktus. 
Für die Schrift Grundigs repräsentieren die Cleofide-Stimmen, wie bereits Manfred Fechner in 
seiner 1999 gedruckten Dissertation feststellte,32 ein Übergangsstadium, das sozusagen ,auf der 
Kippe‘ zwischen den von Fechner als A(1) und A(2) bezeichneten Schriftformen steht (Abb. 3).33 
Der Violinschlüssel erscheint teils noch in einer frühen Form mit kurzem Abwärtsstrich, der 
30 D-Dl: Mus.2455-D-2; vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 155 und Abb. III.68.
31 D-Bsa: SA 1107.
32 Vgl. zum Folgenden Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 3), S. 81–83 sowie S. 149–158 (Schriftproben 5a–f).
33 Einige Stimmbücher zeigen jedoch in der Sinfonia deutlich spätere Schriftformen Grundigs, was darauf hin-
weisen dürfte, dass hier das entsprechende Doppelblatt aus welchem Grund auch immer zu einem wesentlich 
späteren Zeitpunkt nachkopiert wurde.
Abb. 2a: Johann George Kremmler, 1732 (Ristori, La deposizione dalla croce, D-Dl: Mus.2455-D-2).
Abb. 2b: Johann George Kremmler, 1756 (L’Olimpiade, D-Bsa: SA 1077).
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gegebenenfalls direkt in das b-Vorzeichen übergeht, teils bereits mit einem bis an die unterste 
Linie reichenden senkrechten Strich und separaten b-Vorzeichen. Der c-Schlüssel begegnet durch-
weg in der ab Grundigs Schriftstadium A(2) typischen Form mit senkrechtem Doppelstrich zu 
Beginn des Systems und zwei bogenförmig geschwungenen Linien über und unter der c-Linie; 
an einigen Stellen ist jedoch beim oberen der beiden Halbbögen noch ein zweiter Verbindungs-
strich zu beobachten, der wohl als Relikt der älteren, dem Schriftstadium A(1) zuzurechnenden 
,Kastenform‘ des Schlüssels zu deuten ist. Der Bass-Schlüssel schließlich schwankt bisweilen noch 
zwischen der eher waagrecht liegenden Form des Schriftstadiums A(1) und der neueren, eher 
kreisförmig geschlossenen Variante. Knapp drei Jahre später im Cajo-Fabricio-Stimmenmaterial 
aus dem Frühsommer 1734 ist die Schriftentwicklung Grundigs dann weitgehend zum Abschluss 
gekommen (Abb. 4). Bei c- und Bass-Schlüssel haben sich nun die neuen Formen endgültig durch-
gesetzt, wobei der Bass-Schlüssel gegenüber 1731 deutlich stärker kreisförmig nach unten gezogen 
ist. Der Violinschlüssel hingegen erscheint in einer stark stilisierten Form, die hinsichtlich des 
Stilisierungsgrades noch wesentlich über das späteste bei Fechner genannte Schriftstadium A(4) 
hinausgeht. Spätere Schreibarbeiten Grundigs zeigen dann noch graduelle weitere Veränderun-
gen (Abb. 5a–c): Der stilisierte Violinschlüssel, dessen unterer Kehrpunkt im Sommer 1734 meist 
etwas unter der ersten Notenlinie lag, scheint ab ungefähr 1740 in den meisten Fällen mehr oder 
weniger auf dieser Linie zu stehen; und während die Viertelpause 1734 und auch noch 1740 einen 
deutlichen Öffnungswinkel zwischen dem Anstrich von links oben und dem Aufstrich erkennen 
lässt, ist spätestens um 1745 / 46 kaum noch eine solche Öffnung zu sehen – wenngleich weiterhin 
Abb. 3a–d: Johann Gottfried Grundig, 1731 (Cleofide-Stimmen, D-Dl: Mus.2477-F-9a).
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zu erkennen ist, dass Grundig anders als Kremmler die Viertelpause mit einem solchen Anstrich 
von links beginnt. 
Prinzipiell bestätigt somit der Befund der untersuchten Quellen zu Opern Hasses die von 
Fechner anhand der Instrumentalüberlieferung getroffene Einschätzung, dass die Umstellung 
auf die endgültigen Schriftformen Grundigs um 1733 / 34 im Großen und Ganzen abgeschlossen 
war.34 Allerdings verschiebt sich das Verhältnis der von Fechner und vor ihm schon von Karl 
Heller35 ausgehend vom Instrumentalrepertoire so bezeichneten „Haupt-“ und „Spätformen“ des 
34 Vgl. Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 3), S. 82 f.
35 Vgl. Karl Heller, Die deutsche Überlieferung der Instrumentalwerke Vivaldis, Leipzig 1971, S. 30–38 und 59–63 
(Schriftproben 3a–e) (Beiträge zur musikwissenschaftlichen Forschung in der DDR. 2). 
Abb. 4a–b: Johann Gottfried Grundig, 1734 (Cajo-Fabricio-Stimmen, D-Dl: Mus.2477-F-11a).










Abb. 5c: Johann 
Gottfried Grundig, 
1745 / 46 (Arminio, 




einstmaligen „Schreibers A“ nach seiner Identifizierung als Grundig und im Lichte der Has-
se-Überlieferung: Die einst so genannten „Haupt-Schlüsselformen“ entpuppen sich, gemessen an 
der gesamten Wirkungszeit Grundigs, als relativ frühe Schriftformen, wohingegen die für die 
Instrumentalüberlieferung als „spät“ titulierten Formen tatsächlich im Wesentlichen die Haupt-
schriftformen ab circa 1733 / 34 bis in die 1760er Jahre hinein – bzw. für den Violinschlüssel sogar 
erst eine Übergangsform zur endgültigen Ausprägung – darstellen. Dass die eigentlichen Haupt-
schriftformen Grundigs im Instrumentalrepertoire offenbar nur selten begegnen, dürfte damit 
zusammenhängen, dass mit dem Amtsantritt Hasses der Bedarf an Kopialien für den Bereich der 
Oper und des Oratoriums sprunghaft anstieg und somit die Arbeitskraft der beiden etatmäßigen 
Kopisten – also Kremmler, der offenbar auch zuvor kaum für Instrumentalmusik herangezogen 
worden war, und Grundig – weitgehend von diesen Bereichen sowie von der Kirchenmusik absor-
biert wurde.36 
Hiermit zusammenhängen dürfte die ganz erhebliche Schreibleistung von „Schreiber D“ alias 
Johann Gottlieb Morgenstern namentlich im instrumentalen Repertoire ab circa Anfang / Mitte 
der 1730er Jahre. In der Überlieferung Hasse’scher Opern und Oratorien begegnet dieser Schrei-
ber hingegen deutlich seltener als Kremmler und Grundig. Seine Hand findet sich erstmals in 
den Stimmen zu Cajo Fabricio aus dem Sommer 1734, außerdem in den meisten erhaltenen Stim-
menmaterialien aus der ersten Hälfte der 1740er Jahre;37 ferner konnten fünf Partiturabschriften38 
und einige einzeln kopierte Arien aus verschiedenen Opern der 1730er und frühen 1740er Jahre 
nachgewiesen werden. Von besonderem Interesse für die Schriftentwicklung dieses Notisten sind 
die Cajo-Fabricio-Stimmen, da hier die Stilisierung des Violinschlüssels bei Morgenstern noch 
nicht so weit fortgeschritten ist wie gleichzeitig bei Grundig (Abb. 6a / 7a). Somit wird deutlich, 
dass anders als bis vor einigen Jahren angenommen nicht etwa „Schreiber A“ (alias Grundig) 
sich bei der Umstellung seiner Schlüsselformen Anfang der 1730er Jahre an „Schreiber D“ (alias 
Morgenstern) orientierte, sondern dass vielmehr umgekehrt Grundig Mitte der 1730er Jahre Vor-
bildwirkung für Morgenstern hatte. Wann genau auch bei Morgenstern die Stilisierung des Vio-
linschlüssels abgeschlossen war, ist anhand der Hasse-Überlieferung nicht näher einzugrenzen, 
da in diesem Quellenkorpus für die zweite Hälfte der 1730er Jahre einstweilen keine sicher datier-
baren Schriftbelege Morgensterns nachgewiesen werden konnten. Spätestens in den Stimmen zu 
Artaserse aus dem Herbst 1740 hat dann aber auch Morgensterns Schrift im Wesentlichen ihre 
endgültige Ausprägung – das von Fechner als D(6)/(7) bezeichnete Stadium39 – erreicht, wobei die 
Stilisierung des Violinschlüssels nun sogar noch etwas weiter geht als bei Grundig (Abb. 6b / 7b): 
36 Vgl. auch Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 3), S. 83, der darauf hinweist, dass „Schreiber A“ „nach ‚um 1740‘ 
zumindest als Notist für den hier zur Untersuchung anstehenden Repertoire-Bereich wohl kaum noch tätig 
war“.
37 An den oben in Anm. 7 und 8 genannten Aufführungsmaterialien der Werke aus den Jahren 1740 bis 1745 war 
Morgenstern lediglich im Falle der Stimmen zur Karnevals-Oper des Jahres 1740 Demetrio sowie zum 1744 
aufgeführten Oratorium La caduta di Gerico nicht beteiligt.
38 B-Bc: 14989 (La clemenza di Tito), D-Hs: ND VI 2936 (Demetrio), B-Bc: 2143 und I-PLcon: Pisani 35 (jeweils 
Numa, in I-PLcon zusammen mit Kremmler und Grundig), D-Bsa: SA 1087 (Didone abbandonata).
39 Zur Schriftentwicklung von „Schreiber D“ insgesamt vgl. Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 3), S. 108–113 sowie 
S. 159–186 (Schriftproben 6a–h).
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Während Grundig zu Beginn des Systems einen senkrechten Strich zieht, diesen mit einem zwei-
ten, zunächst rechts davon parallel verlaufenden Strich im unteren Bereich berührt oder kreuzt 
und dann direkt aus diesem zweiten senkrechten Strich in den Bogen um die g-Linie übergeht, ist 
bei Morgenstern der g-Bogen separat an den auf seiner ganzen Länge parallel verlaufenden Dop-
pelstrich angesetzt. Die späteste Oper Hasses, aus der Morgenstern einzelne Arien kopiert hat, ist 
nach bisherigem Kenntnisstand die Erstfassung des Dresdner Arminio aus dem Oktober 1745.40 
Auch wenn das Erstaufführungsdatum hier lediglich einen Terminus post quem darstellen kann, 
spricht doch einiges dafür, dass „Schreiber D“ alias Morgenstern ab der zweiten Hälfte der 1740er 
Jahre nicht mehr für den Opernbereich herangezogen wurde; das von Fechner für die erste Hälfte 
der 1750er Jahre dokumentierte späteste Schriftstadium D(8) mit seinem deutlich veränderten 
Bass-Schlüssel jedenfalls ist in der Überlieferung Hasse’scher Opern nicht mehr zu belegen. 
40 Einzelabschriften dreier Arien: D-Mbs: Mus.ms. 20 882a (1–3).
Abb. 6a: Johann Gottlieb Morgenstern („Schreiber D“), 1734 (Cajo-Fabricio-Stimmen, wie Abb. 4a–b).
Abb. 6b: Johann Gottlieb Morgenstern („Schreiber D“), 1740 (Artaserse-Stimmen, D-Dl: Mus.2477-
F-2a).
Abb. 7a–b: Violinschlüssel von Morgenstern („Schreiber D“; jeweils 
links) und Grundig (jeweils rechts); obere Reihe jeweils 1734, untere 




Die Beobachtung, dass Morgenstern vermutlich nach 1745 / 46 nicht mehr für die Kopiatur von 
Opern herangezogen wurde, korreliert zeitlich ziemlich exakt mit dem Auftreten dreier neuer 
Notisten ab etwa 1745 / 46. Erstmals in der oben erwähnten Arminio-Partitur im Archiv der 
Sing-Akademie zu Berlin, die nachweislich aus den Jahren 1745 / 46 stammen muss, begegnet im 
dritten Akt ein ,neuer‘ Notist, der im Zusammenhang mit der Erforschung der Hasse-Handschrif-
ten der Staats- und Universitätsbibliothek Hamburg erstmals beschrieben wurde und dort das Sigel 
„AnonH1“ erhalten hat.41 Charakteristisch für diesen Notisten sind unter anderem die an Kremm-
ler orientierten Grundformen des Violin- und des c-Schlüssels sowie die wie bei Kremmler ohne 
linken Anstrich ausgeführte Viertelpause, ferner der in dieser frühen Schriftphase „AnonH1a“ 
stark eingerollte Bass-Schlüssel und die gut lesbare, dabei aber in sich leicht unregelmäßige und 
in ihrem Duktus bisweilen etwas stockend wirkende Textschrift (Abb. 8). Um 1751 ändert sich die 
Form des Bass-Schlüssels grundlegend, der im späteren Schriftstadium „AnonH1b“ nicht mehr 
eingerollt, sondern waagrecht weit nach links ausgezogen ist und in einem Bogen nach oben aus-
läuft. Die Übergangsphase zwischen beiden Schriftstadien, die insbesondere durch schwankende 
Formgebung des Bass-Schlüssels gekennzeichnet ist, ist in einer Abschrift der Karnevalsoper des 
41 Vgl. Roland Dieter Schmidt-Hensel, „Anmerkungen zu den Schreibern und zum Quellenwert der Hassiana in 
der Staats- und Universitätsbibliothek Hamburg“, in: Hasse-Studien 6, hrsg. von Wolfgang Hochstein und Rein-
hard Wiesend, Stuttgart 2006, S. 20–51, hier S. 21 f. und 36–39 (Abb. 5–6), sowie Schmidt-Hensel, Hasse 2009 
(wie Anm. 1), Bd. 1, S. 146–148 und 469–470 (Abb. 8–9).
Abb. 8a–b: „AnonH1a“, 1745/46 (Arminio D-Bsa: SA 1071, Bd. 3).
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Jahres 1751 Ciro riconosciuto (Abb. 9)42 sowie im Stimmenmaterial zu Hasses d-Moll-Messe, die 
erstmals anlässlich der Weihe der Katholischen Hofkirche im Juni 1751 erklang, dokumentiert.43 
Insgesamt spielt „AnonH1“ in der Überlieferung der Opern Hasses bis hin zu Ezio aus dem Karne-
val 1755 eine erhebliche Rolle: Bislang konnten für ihn rund 35 Partiturabschriften nachgewiesen 
werden; ferner begegnet seine spätere Schriftform „AnonH1b“ auch in einigen Autographen der 
Jahre 1751 bis 1753 als Gehilfe Hasses.44 Inwieweit der Kopist daneben in jenen Jahren auch für 
die Anfertigung von Aufführungsmaterialien herangezogen wurde, ist nicht mehr festzustellen, 
da sich die entsprechenden Quellen zu Hasses Opern der 1750er Jahre abgesehen von den von 
Grundig und Balch ausgeschriebenen Stimmen zu Ezio von 175545 nicht erhalten haben.
In der oben erwähnten, auf den Zeitraum zwischen Oktober 1747 und Sommer 1748 datier-
baren Wolfenbüttler Leucippo-Abschrift begegnen dann zusammen mit „AnonH1“ zwei weitere 
,neue‘ Notisten. Der dritte Akt dieser Partitur ist trotz der zum Teil noch etwas ungelenken Text-
42 D-B: N.Mus.ms.10399 (Atto I) und D-Hs: ND VI 2933a (Atto II+III; die heute auf zwei Bibliotheken verteilten 
Bände dürften ursprünglich zusammengehört haben); erste Anzeichen für eine Öffnung des Bass-Schlüssels 
sind bereits in den von „AnonH1“ geschriebenen Teilen der wohl im Frühjahr 1750 angefertigten Attilio-Rego-
lo-Partitur D-Bsa: SA 1077 zu beobachten.
43 D-Dl: Mus.2477-D-44; die Übergangsform ist allerdings nur im Credo (-D-44,3) nachweisbar, während in allen 
anderen Sätzen noch die frühe Schriftform begegnet.
44 I-Mc: Part. Tr. Ms. 167 (Ipermestra, Fassung Hubertusburg, Oktober 1751), Part. Tr. Ms. 176 (Adriano in Siria, 
carn. 1752) und Part. Tr. Ms. 175 (Solimano, carn. 1753). 
45 D-Dl: Mus.2477-F-7a.
Abb. 9: „AnonH1b“, um 1751 (Ciro riconosciuto D-B: N.Mus.ms.10399).
Roland Dieter Schmidt-Hensel
151
schrift unschwer als frühe Schreibarbeit von Matthäus Schlettner zu identifizieren, der somit 
seit circa 1747 / 48 in Dresden als Notenschreiber tätig gewesen sein muss und wie erwähnt im 
Jahr 1754 als Hofnotist fest angestellt wurde (Abb. 10). Der Schreiber des zweiten Aktes zeigt 
auf den ersten Blick Ähnlichkeit mit „AnonH1“; bei genauerer Betrachtung zeigen sich dann 
aber doch einige charakteristische Unterschiede beispielsweise bei der Form der Viertelpause 
mit Anstrich, bestimmten Buchstabenformen sowie dem insgesamt flüssigeren Duktus der Text-
schrift. Dieser ebenfalls erstmals im Zusammenhang mit den Hamburger Hassiana beschrie-
bene46 und dort als „AnonH2“ bezeichnete Notist (Abb. 11) dürfte höchstwahrscheinlich mit 
dem bei Fechner als „Schreiber T“ bezeichneten Notisten identisch sein.47 In einer offensichtlich 
sehr frühen Schriftphase begegnet er als alleiniger Schreiber auch in einer nicht näher datier-
baren, aber demnach in jedem Fall zeitlich vor der Leucippo-Partitur einzuordnenden Abschrift 
von Hasses Dresdner Demetrio im Bestand der Sing-Akademie zu Berlin, die recht anschaulich 
zeigt, wie sich die Schriftzüge eines offensichtlich noch ungeübten Schreibers im Verlauf der drei 
Bände sichtbar konsolidieren und stabilisieren (Abb. 12).48 Die weitere Entwicklung des Schreibers 
46 Vgl. Schmidt-Hensel, Anmerkungen zu den Schreibern 2006 (wie Anm. 41), hier S. 21 f. und 40–43 (Abb. 7–8), 
sowie Schmidt-Hensel, Hasse 2009 (wie Anm. 1), Bd. 1, S. 146–148 und 471–472 (Abb. 10–11, identisch mit den 
vorgenannten).
47 Abb. bei Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 3), S. 202.
48 D-Bsa: SA 1094.
Abb. 10a–b: Matthäus Schlettner, 1747 / 48 (Leucippo D-W: Cod.Guelf. 122 Mus. Hdschr., Bd. 3).
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Abb. 11a–b: „AnonH2a“ (= „Schreiber T“), 1747/48 (Leucippo D-W: Cod.Guelf. 122 Mus. Hdschr., Bd. 2).
Abb. 12a–b: „AnonH2a“ (= „Schreiber T“), vor 1747 / 48 (Demetrio D-Bsa: 1077, Bd. 1 bzw. 3).
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„AnonH2“ alias „Schreiber T“ ist anhand der Hasse-Überlieferung nur sporadisch weiterzuverfol-
gen. In einer leicht abgewandelten, späteren Schriftform „AnonH2b“ begegnet er wie „AnonH1“ 
im Stimmenmaterial der d-Moll-Messe von 1751 (Abb. 13)49 sowie in einer wohl ungefähr in 
dieselbe Zeit gehörenden Attilio-Regolo-Partitur.50 In Quellen zu späteren Opern Hasses konnte 
„AnonH2“ /  „Schreiber T“ – der wie gesagt ohnehin in diesem Repertoire nur sporadisch auftritt – 
bislang nicht mehr nachgewiesen werden.
Für die Schriftentwicklung George Christoph Balchs, der 1754 zusammen mit Schlettner 
seine Bestallung als Notist erhielt und um 1765 als Kontrabassist in die Hofkapelle wechselte, aber 
nebenamtlich weiterhin als Notist tätig blieb,51 ergeben sich aus der Hasse-Überlieferung keine 
neuen Hinweise. Anders als Schlettner, der wie gezeigt bereits 1747 / 48 nachweisbar ist, stammen 
die frühesten sicher datierbaren Schriftbelege Balchs in diesem Quellenkorpus erst aus dem Win-
49 D-Dl: Mus.2477-D-44; nur im Sanctus und Agnus Dei (-D-44,4 und -D-44,5).
50 D-Hs: ND VI 2931.
51 Zur Biographie Balchs vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 141 f.
Abb. 13 a–c: „AnonH2“ (= „Schreiber T“), 1751 (Missa d-Moll Stimmen (Sanctus), D-Dl: 
Mus.2744-D-44,4).
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ter 1753 / 54.52 Dies schließt freilich keineswegs aus, dass er sich in den Jahren zuvor anderweitig 
Meriten als Notist und / oder Musiker erworben hatte.53 Die mit Sicherheit in die mittleren 1750er 
Jahre zu datierenden Hasse-Abschriften Balchs54 zeigen jedenfalls keine nennenswerten Divergen-
zen, wie sie bei einem noch völlig unerfahrenen Schreiber zu erwarten wären. Vermutlich Anfang 
der 1760er Jahre scheint Balch im Übrigen zumindest vorübergehend in engerem Kontakt mit 
dem Leipziger Verleger Breitkopf gestanden zu haben, wie etliche von ihm angefertigte Opernab-
schriften mit gedruckten Titelblättern des Verlagshauses belegen.55
VI
Mit den Notisten „AnonH1“ und „AnonH2“ (alias „Schreiber T“) treten im Zusammenhang der 
Überlieferung Hasse’scher Opern zwei Notisten in das Blickfeld der Forschung, die offensicht-
lich ab den mittleren / späten 1740er Jahren in erheblichem Maße Schreibarbeiten am Dresdner 
Hof geleistet haben, ohne dass sie bislang einem der aus den Akten bekannten Namen eindeutig 
zuzuordnen wären. Zugleich berührt die Frage nach einer möglichen Identifizierung dieser bei-
den Notisten die in der Literatur über die Dresdner Hofkapelle und ihre Schreiber seit längerem 
umstrittene Problematik nach der Identität oder Nicht-Identität aller oder einiger der von Fechner 
als „Schreiber O“, „S“ und „T“ differenzierten Schreiberhände56 mit dem langjährigen, überwie-
gend nebenamtlich tätigen Notisten Johann Gottlieb Haußstädler. Als Gegenposition zu Fechner 
hat Landmann im Jahr 1999 eine Identität aller genannten Notisten propagiert,57 zehn Jahre später 
jedoch „Schreiber T“ wieder hiervon abgespalten und diesen nun dem in der zweiten Hälfte der 
1760er Jahre neben Haußstädler als zweiten Notisten der Comédie françoise nachweisbaren Carl 
Samuel Zinnert zugeordnet,58 zugleich aber „AnonH1a/b“ und auch die wenigen Nachweise für 
„AnonH2a/b“ (dessen mutmaßliche Identität mit „Schreiber T“ zu diesem Zeitpunkt noch nicht 
erkannt war) als frühe Schriftstadien unter Haußstädler subsumiert.59 Es scheint daher ange-
bracht, ausgehend von den Hasse-Belegen der Notisten „AnonH1“ und „AnonH2“ diese Proble-
matik nochmals neu zu beleuchten.
52 Im Autograph der Karnevalsoper 1754 Artemisia in Form einiger Textunterlegungen (I-Mc: Part.Tr.ms. 164; 
vgl. auch Schmidt-Hensel, Hasse 2009 [wie Anm. 1], S. 141 Anm. 167); daneben ist auch die Partitur zu Eroe 
cinese D-Bsa: SA 1090, die wie oben dargestellt wahrscheinlich in relativer zeitlicher Nähe zur Erstaufführung 
im Oktober 1753 angefertigt wurde, von Balch geschrieben.
53 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 141f., wonach Balch 1753 / 54 als „Musicus“ in der Hofhal-
tung des Grafen Brühl geführt wurde; Landmann verzeichnet als frühe Schreibarbeiten Balchs u. a. nachgefer-
tigte Stimmen zu Lottis Credidi (in Mus.2159-E-8a), die sie auf „ca. 1751“ datiert (S. 142 und 334 ff., Abb. III.2–4).
54 Neben der oben in Anm. 52 genannten Eroe-cinese-Partitur sind dies: D-Leu: N.I. 10291 Artemisia (u. a. mit 
Kremmler und „AnonH1b“); D-Hami: 86, D-Bsa: SA 1116 und D-Dl: Mus.2477-F-81 Il re pastore (die beiden 
zuletzt genannten wiederum zusammen mit Kremmler); D-Dl: Mus.2477-F-7a Ezio-Orchesterstimmen (mit 
 Grundig).
55 Vgl. hierzu Schmidt-Hensel, Hasse 2009 (wie Anm. 1), Bd. 1, S. 170 f.
56 Vgl. Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 3), S. 133–135; leider fehlen hier jegliche Angaben zu Kriterien, anhand 
derer Fechner die auf den ersten Blick zweifellos sehr ähnlich wirkenden Schriftzüge voneinander unterschie-
den hat.
57 Landmann, Katalog 1999 (wie Anm. 10), S. 33, Anm. 51.
58 Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 150 f. und 175 f.
59 Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), S. 150 f.
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In diesem Zusammenhang ist zunächst zu konstatieren, dass die Notisten „AnonH1“ und 
„AnonH2“ trotz gewisser Ähnlichkeiten in den Schriftbelegen der Jahre 1747 / 48 mit Sicherheit 
nicht unterschiedliche Schriftphasen ein und desselben Schreibers darstellen. Wie erwähnt, lassen 
sich bei näherer Betrachtung durchaus einige charakteristische Unterschiede feststellen; vor allem 
aber begegnen die Schriftzüge beider Notisten mehrfach in ein und derselben Quelle mit großer 
Stabilität in den jeweiligen Schreibanteilen, so dass diese Unterschiede weder auf ein zeitliches 
Nacheinander zurückzuführen sind noch mit der wechselnden Tagesform eines noch ungeübten 
Schreibers erklärt werden könnten. Spätestens 1750 / 51 treten dann die Unterschiede zwischen den 
beiden Schreiberhänden sehr deutlich zutage, indem „AnonH1(b)“ in seiner Schriftentwicklung 
andere Wege als „AnonH2“ alias „Schreiber T“ geht und sich auch insgesamt vom Mainstream 
der Dresdner Notisten der Jahrhundertmitte signifikant abhebt. Allerdings ist zu beachten, dass 
in einigen Einzelabschriften Hasse’scher Opernarien der 1750er Jahre ein weiterer Notist begegnet, 
der in manchen Details (z. B. der Form des Bass-Schlüssels mit waagrecht nach links gezogenem 
und am Ende nach oben gebogenem Balken) an „AnonH1b“ erinnert, in anderen Aspekten sich 
aber deutlich von diesem unterscheidet (z. B. Viertelpause mit Anstrich).60
Kann somit „AnonH1“ ausweislich der Schriftbelege ab 1750 / 51 weder mit Haußstädler noch 
mit einem der anderen Schreiber der Gruppe „Schreiber O / S  / T“ identisch sein, so gestaltet sich 
die Frage einer Zuordnung von „AnonH2“ beziehungsweise „Schreiber T“ diffiziler. Problema-
tisch ist in diesem Zusammenhang insbesondere, dass Haußstädlers Schrift im Laufe seiner lan-
gen Tätigkeit am Dresdner Hof höchstwahrscheinlich eine erhebliche Entwicklung durchlaufen 
hat, ohne dass die Chronologie der einzelnen Schriftstadien in jedem Fall als gesichert gelten kann. 
Sicher zu datieren sind Abschriften verschiedener Opern der 1760er bis 1780er Jahre,61 ferner etli-
che nachweislich in die 1770er fallende Kopiaturen von Klavierkonzerten62 und schließlich – sofern 
Fechners „Schreiber O“ mit Haußstädler identisch sein sollte – eine Reihe von Stimmensätzen 
zu Instrumentalmusik aus den Jahren 1751 bis 1758.63 Hingegen erscheinen die an verschiedener 
Stelle für den Haußstädler der späten 1740er und frühen 1750er Jahre gegebenen Schriftproben 
eher uneinheitlich und ermangeln nicht nur bisweilen einer plausiblen Begründung für die vorge-
schlagene zeitliche Einordnung, sondern umfassen zum Teil auch deutlich divergierende Schrift-
beispiele für mehr oder weniger dieselbe Zeit;64 gänzlich unbeachtet blieb im Übrigen bislang, dass 
Haußstädler offenbar zu einem noch nicht näher bekannten Zeitpunkt die Form seines c-Schlüs-
sels änderte, der in den Belegen ab den 1760er Jahren drei senkrechte Striche, in den früheren hin-
gegen lediglich deren zwei aufweist.65 Ein eindeutiges Urteil, ob die aus Hasse-Opern stammenden 
Belege von „AnonH2“ alias „Schreiber T“, die wie gezeigt sämtlich aus dem Zeitraum 1747 / 48 
(bzw. im Falle der Demetrio-Partitur noch früher) bis 1750 / 51 stammen, frühe Schriftformen von 
60 Beispielsweise D-Dl: Mus.2477-F-110,6 und -110,12.
61 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), Abb. III.47–50 (NB: Abb. III.44/45 zeigen – ebenso wie Abb. 
I.22 – den Notisten „AnonH1a“).
62 Vgl. Rosenmüller, Clavierkonzerte 2002 (wie Anm. 4), S. 63–70.
63 Vgl. Fechner, Studien 1999 (wie Anm. 3), S. 133 f.
64 Vgl. beispielsweise die beiden Partiturabschriften von Hasses Il natal di Giove Mus.2477-F-59 (vgl. Landmann, 
Katalog 1999 [wie Anm. 10], Abb. 22) und D-Dl: Mus.2477-F-58 (ebd., Abb. 23), die von Landmann auf „sehr 
früh (1749?)“ bzw. „1749 / 50“ geschätzt werden, aber im Duktus der Handschrift durchaus divergieren.
65 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), Abb. III.47–48 und 50.
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Anmerkungen zu einigen Dresdner Notisten im Lichte der Überlieferung von Opern Johann Adolf Hasses
Haußstädler sein könnten, erscheint angesichts dieser eher diffusen Vergleichsbasis für die frühe 
Zeit und des weiten zeitlichen Abstands zu den sicher datierbaren Schriftbelegen Haußstädlers 
nicht möglich. Ein Indiz, das eher gegen eine solche Identifizierung sprechen könnte, ist jedoch 
möglicherweise in der Form der Viertelpause zu sehen: Während in fast allen für Haußstädler 
gesicherten Schriftproben der Winkel zwischen Anstrich und Aufstrich deutlich größer als 90° 
ist und der Aufstrich somit in aller Regel sozusagen ,weich‘ aus dem Anstrich hervorgeht, zeigen 
die Viertelpausen von „AnonH2“ beziehungsweise „Schreiber T“ meist nur einen kurzen unteren 
Anstrich oder Ansatz, aus dem in einem mehr oder weniger rechten Winkel der meist ziemlich 
senkrechte, manchmal sogar leicht nach links geneigte Aufstrich entspringt; die gleiche Beobach-
tung scheint im Übrigen auch auf „Schreiber S“ zuzutreffen. Dass sich dieses Phänomen auch bei 
den von Landmann für Zinnert aus den 1760er Jahren mitgeteilten Schriftproben zeigt, könnte 
darauf hindeuten, dass wir es bei „AnonH2“ beziehungsweise „Schreiber T“ in der Tat mit frühen 
Schriftstadien dieses Notisten zu tun haben (der jedoch in den 1760er Jahren offenbar ebenso 
wie der spätere Haußstädler einen abweichenden c-Schlüssel mit drei statt zwei senkrechten Stri-
chen schrieb);66 auch hier erscheint aber die empirische Basis für eine solche Zuordnung über eine 
Lücke von rund 15 Jahren hinweg einstweilen nur bedingt tragfähig.
Ist somit nach derzeitiger Forschungslage keine sichere Identifizierung von „AnonH2“ mög-
lich, so führt die Frage nach der Identität von „AnonH1“ vollends auf das Gebiet der Spekula-
tion – einer Spekulation freilich, die sich geradezu aufdrängt: Auf der einen Seite ist nämlich mit 
„AnonH1“ ein Schreiber zu individualisieren, der zwischen 1745 / 46 und circa 1755 in Dresden 
eine erhebliche Schreibleistung erbracht hat und den Hasse offenbar als so zuverlässig schätzte, 
dass er ihm Eintragungen in seinen Autographen anvertraute. Auf der anderen Seite taucht wie 
erwähnt in den Akten mehrfach ein gewisser Joseph Leonhard Butz / Putz auf, der 1750 als Berufs-
bezeichnung „Notista“ angibt und für dessen mittelfristige Anstellung als Hofnotist sich Hasse 
1754 nachdrücklich einsetzt, dem sich aber bislang keinerlei Kopialien haben zuordnen lassen. 
Insofern erscheint es zumindest denkbar, dass „AnonH1“ mit Butz / Putz identisch sein könnte. 
Solange aber in den Akten nicht doch noch irgendwo ein eigenhändiges Schriftstück dieses Notis-
ten auftaucht, wird sich diese Hypothese nicht verifizieren lassen, zumal es Indizien dafür zu 
geben scheint, dass sich hinter Butz / Putz auch einer der anderen bislang ,namenlosen‘ Dresdner 
Notisten der Jahrhundertmitte verbergen könnte.67 
66 Vgl. Landmann, Drei Studien 22010 (wie Anm. 3), Abb. III.193–194 (nicht jedoch III.196).
67 So gibt es aus anderen Quellen auch Hinweise darauf, dass es sich bei „Schreiber S“ um Butz / Putz handeln 
könne; vgl. Katrin Bemmann, Wolfgang Eckhardt, Gerhard Poppe, Steffen Voss: „Über die Kopisten der im 
Schranck No: II aufbewahrten Manuskripte“, in: Schranck No: II. Das erhaltene Instrumentalmusikrepertoire 
der Dresdner Hofkapelle aus den ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts, hrsg. von Gerhard Poppe unter 
Mitarbeit von Katrin Bemmann, Wolfgang Eckhardt, Sylvie Reinelt und Steffen Voss, Beeskow 2012, S. 191–229, 




Wie gezeigt, lassen sich aus der Untersuchung der Dresdner Abschriften der Opern Johann Adolf 
Hasses eine Reihe von Erkenntnissen gewinnen, die sich zum Teil wie Mosaiksteinchen in das aus 
der instrumentalen Überlieferung gewonnene Bild einfügen, zum Teil dieses Bild erweitern und 
modifizieren helfen. Gerade im Zusammenhang mit den Anonymi „AnonH1“ und „AnonH2“ / 
„Schreiber T“ scheinen zugleich auch die methodischen Implikationen und Grenzen der Identifi-
zierung und Zuordnung von Schreiberhänden auf. Insbesondere zeigt sich, dass in einem Umfeld 
von mehreren offenkundig recht ähnlich schreibenden Notisten, von denen zumindest einige 
über einen langen Zeitraum tätig waren und möglicherweise ihre Schriftformen im Laufe der Zeit 
deutlich verändert haben, eine eindeutige Individualisierung der einzelnen Schreiber nur schwer 
möglich erscheint. Insofern bleibt zu hoffen, dass sich durch die Einbeziehung der hier vorgestell-
ten Schriftbelege in den Kontext der Überlieferung instrumentaler und geistlicher Werke weitere 
Hinweise auf die Identität dieser Notisten beziehungsweise auf eine Zusammengehörigkeit mit 




Die Bedeutung der Dresdner Sammlung für die 
Überlieferung italienischer Instrumentalmusik 
aus der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts –
oder: Ein Dresdner Kriegsverlust taucht wieder auf
Dass man sich heute überhaupt noch mit den Instrumentalmusikquellen des berühmten „Schrancks 
No.: II“ beschäftigen kann, sollte nicht als Selbstverständlichkeit betrachtet werden. Der Inhalt des 
Schranks überlebte bereits die Beschießung Dresdens durch die Preußen im Siebenjährigen Krieg 
im Juli 1760, während gleichzeitig das Kapellarchiv mit den Noten der „alten protestantischen 
Schloßkirche und die Compositionen aller älteren sächsischen Kapellmeister“1 mitsamt dem 
Nachlass Heinrich Schützens im Erbprinzenpalais verbrannte.2 Es sei auch kurz bemerkt, dass 
damals ein weiteres sehr umfangreiches kirchliches Notenarchiv, und zwar „bey Einäscherung 
der Creutzkirche gleichfalls mit verlohren gegangen“3 ist, und viele persönliche Handschriften 
Johann Adolf Hasses in dessen Wohnhaus vernichtet wurden.4 Die Archivierung der Musikalien 
im Schrank II etwa zehn Jahre nach dem Ende des Siebenjährigen Krieges führte zu einem aus 
konservatorischer Sicht wahrscheinlich vorteilhaften Dornröschenschlaf, der spätestens im Früh-
herbst 1860 mit der Wiederentdeckung in der katholischen Hofkirche endete.5 Bald darauf konnte 
Wilhelm Joseph von Wasielewski die Noten in Augenschein nehmen. Jahrzehnte später teilt er in 
seiner Autobiographie mit: 
  1 Moritz Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Dresden 1861/62, 2 Bde., 
Reprint Hildesheim u. a. 1971, Bd. 1, Vorrede, S. XI.
  2 Fürstenau, Geschichte der Musik (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 360, und Bd. 1, S. XI und 169 f.
  3 Zitiert nach Karl Held, „Das Kreuzkantorat zu Dresden“, in: Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft 10 (1894), 
S. 239–410, hier S. 410. Was 1760 der Vernichtung entging, wurde spätestens beim Kreuzkirchenbrand 1897 
zerstört. Die Verluste an evangelischer Kirchenmusik konnten teilweise durch die Zugänge aus Landkirchen 
ausgeglichen werden (s. Ortrun Landmann und Wolfgang Reich, Führer durch die Musikabteilung der Sächsi-
schen Landesbibliothek zu Dresden, Dresden 21983, S. 43).
  4 Fürstenau, Geschichte der Musik (wie Anm. 1), Bd. 2 (1862), S. 360.
  5 Gerhard Poppe, „Zur Geschichte der Sammlung und ihrer Erforschung“, in: Schranck No: II. Das erhaltene 
Instrumentalmusikrepertoire der Dresdner Hofkapelle aus den ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts, hrsg. 
von Gerhard Poppe unter Mitarbeit von Katrin Bemmann, Wolfgang Eckhardt, Sylvie Reinelt und Steffen Voss, 
Beeskow 2012, S. 13–29, hier S. 19 (Forum Mitteldeutsche Barockmusik. 2).
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Die Bedeutung der Dresdner Sammlung für die Überlieferung italienischer Instrumentalmusik 
„[…] der Schrank enthielt eine reichhaltige Sammlung von Instrumental-, besonders aber 
von Geigenmusik aus dem vorigen Jahrhundert, welche auf Veranlassung einer demselben 
angehörigen kunstliebenden Prinzessin6 für den Kirchendienst erworben worden war, da 
damals beim katholischen Kultus dergleichen Sachen aufgeführt wurden.7 Die fürstliche 
Dame hatte zu diesem Zweck große Mengen Musik aus Italien kommen und auch sonst 
Abschriften herstellen lassen, darunter eine große Zahl Violinkonzerte von Vivaldi, Tar-
tini und deutschen Komponisten.“8
Aus dem Wortlaut des Zitats wird ersichtlich, dass sich das Interesse von Wasielewskis in erster 
Linie auf die Werke italienischer Komponisten richtete. Daher nimmt es kaum wunder, dass er 
seine Quellenstudien nach dieser Entdeckung im Archivio della Cappella Antoniana in Padua 
mit der Untersuchung der dort verwahrten Tartini-Autographe vervollständigte. 1869 schlugen 
sich die Ergebnisse seiner Forschungen in seinem Buch Die Violine und ihre Meister nieder.9 Doch 
bereits vier Jahre früher hatte Julius Rühlmann einen populärwissenschaftlichen Fortsetzungsar-
tikel über die Geschichte der Violinmusik von Johann Jacob Walther bis Joseph Joachim veröffent-
licht, in dem er auf die Dresdner Sammlung im Schrank II zu sprechen kam.10 1867 legte er dann 
die Ergebnisse seiner spezifischen Forschungen zu den Dresdner Violinkonzerten Vivaldis vor.11 
Moritz Fürstenau, der von 1853 bis 1889 Bibliothekar der Königlichen Privatmusikaliensammlung 
war,12 in die er den Inhalt des Schranks überführen ließ und mit den bekannten Cx-Signaturen 
versah, bevorzugte jedoch in seinen Studien das Theater und die Oper, die ja auch für die Reprä-
sentationsbedürfnisse des Hofes wichtiger gewesen waren als die Instrumentalmusik. In den 1861 
und 1862 erschienenen Bänden seines Hauptwerks Zur Geschichte der Musik und des Theaters 
am Hofe zu Dresden13 wird Vivaldi zwar ein paar Mal zitiert, doch andere italienische Kompo-
nisten, die mit Instrumentalmusik in der Sammlung vertreten sind – wie zum Beispiel Albinoni, 
  6 Es handelt sich um die Kurfürstin Maria Josepha (1699–1757), Gemahlin Friedrich Augusts II.
  7 Vgl. die Angaben bei Johann Adam Hiller, Lebensbeschreibungen berühmter Musikgelehrten und Tonkünstler 
neuerer Zeit, T. 1, Leipzig 1784, S. 193, und Rüdiger Pfeiffer, Johann Friedrich Fasch 1688–1758, Wilhelmshaven 
1994, S. 87.
  8 Wilhelm Joseph von Wasielewski, Aus siebzig Jahren. Lebenserinnerungen, Stuttgart u. a. 1897, S. 199 f.
  9 Wilhelm Joseph von Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, Leipzig 1869 (zahlreiche Neuauflagen), Vorwort 
datiert Dresden 1868.
10 Julius Rühlmann, „Die Kunst des Violinspieles. Eine historische Studie“, in: Allgemeine musikalische Zeitung 3 
(1865), S. 569–572, 585–591, 601–604, 617–625, 637–640, 649–652, 665–671, 681–687, 697–702 und („Berichti-
gung“) 758. 
11 Rühlmann, „Antonio Vivaldi und sein Einfluß auf Joh. Seb. Bach. Eine historische Studie“, in: Neue Zeitschrift 
für Musik 63 (1867), S. 393–397, 401–405 und 413–416.
12 Ortrun Landmann, Das Dresdner Opernarchiv in der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitäts-
bibliothek Dresden, München 2002, Textband, S. 22.
13 Im besonderen Falle Dresdens, das mit der Katastrophe von 1945 einen großen Teil seines kulturellen Erbes 
und seines historischen Gedächtnisses in Form der archivalischen Überlieferung verloren hat, sind Texte wie 
die von Fürstenau – man denke auch an die kunsthistorischen Studien Gurlitts und Sponsels – ihrerseits zu 




Marcello oder Geminiani – werden nicht oder nur marginal erwähnt.14 Da die von Fürstenau 
erstellten Kataloge 1945 verlorengegangen sind, ist man, was die Zusammensetzung der Samm-
lung gegen Ende des 19. Jahrhunderts betrifft, auf zwei Überblicksdarstellungen angewiesen, die 
er 1872 und 1873 veröffentlichte.15 Die ausführlichere der beiden erschien in den „Monatsheften 
für Musik-Geschichte“ innerhalb einer Übersicht über die in deutschen Bibliotheken verwahrten 
Musikalienbestände, wobei zu bemerken ist, dass die tabellarische Beschreibung der Dresdner 
Instrumentalmusik wesentlich ausführlicher gehalten ist als für die anderen Bibliotheken. Aus 
den reichen Beständen an alten Drucken und Handschriften der Königlichen Privatmusika-
liensammlung wählte dann der Geigenvirtuose und Pädagoge Ferdinand David etliche Stücke 
für sein Werk Die hohe Schule des Violinspiels aus, deren Erstausgabe zwischen 1867 und 1872 
erschien.16 Aus dem Schrank II waren eine Sonate von Geminiani sowie drei anonyme Sonaten 
und die daraufhin besonders berühmt gewordene, Tomaso Antonio Vitali zugeschriebene Cia-
cona dabei.17 Danach wurde es erst einmal gut dreißig Jahre lang still um die italienischen Werke 
des Schranks II.
1896 ließ König Albert die Königliche Privatmusikaliensammlung an die Königliche Öffentli-
che Bibliothek im Japanischen Palais überweisen,18 doch es sollten noch mehrere Jahre vergehen, 
bis auch die Quellen aus dem Schrank II wieder geordnet und der Forschung zugänglich waren. 
Der junge Arnold Schering untersuchte zwischen 1900 und 1902 eingehend die Dresdner Bestände 
für seine von Hermann Kretzschmar betreute Dissertation über die Geschichte des Konzerts, die 
dann in erweiterter Form 1905 die Reihe der Kleinen Handbücher der Musikgeschichte nach Gat-
tungen eröffnete.19 Aus dieser grundlegenden Studie lässt sich herauslesen, dass Schering zum 
damaligen Zeitpunkt noch nicht alle Noten des Schranks II vorlagen.20 Wenn man Robert Eitners 
Quellen-Lexikon auf diese Musikalien hin durcharbeitet, kann man feststellen, dass Schering sie 
während seiner Forschungen Eitner nach und nach meldete, so wie sie ihm unter die Hand kamen. 
14 Fürstenau, Geschichte der Musik (wie Anm. 1), Bd. 2 (1862), S. 64. Anm.**).
15 Moritz Fürstenau und Robert Eitner, „Verzeichniss öffentlicher Bibliotheken Deutschlands, in denen Musik-
werke aufbewahrt werden“, in: Monatshefte für Musik-Geschichte 4 (1872), S. 7–37, bes. die Tabelle der Dresd-
ner Handschriften S. 16–18. Ein gekürzter Wiederabdruck des von Fürstenau verfassten Dresden-Abschnitts 
erschien als „Mitteilungen über die Musikaliensammlungen des Königreichs Sachsen“, in: Mittheilungen des 
Königlich Sächsischen Alterthumsvereins, 23 (1873), S. 41–58.
16 Ferdinand David, Die hohe Schule des Violinspiels. Werke berühmter Meister des 17. und 18. Jahrhunderts. Zum 
Gebrauch am Conservatorium der Musik in Leipzig, Leipzig [1867–1872]. David komponierte, der damaligen 
Praxis entsprechend, den Generalbass für Klavier aus.
17 Vgl. die Ausgabe der Handschrift mit dem Kommentar von Wolfgang Reich, Chaconne für Violine und Basso 
continuo. Faksimile nach der singulären Kopie der Sächsischen Landesbibliothek Dresden, Leipzig 1980 (Musik 
der Dresdner Hofkapelle. 3), dazu die Studien von Wolfgang Reich, „Die Chaconne g-Moll: von Vitali?“, in: 
Beiträge zur Musikwissenschaft 7 (1965), S. 149–152, und idem, „Sein oder nicht? Nochmals zur ,Chaconne von 
Vitali‘“, in: Die Musikforschung 23 (1970), S. 39–41.
18 Ortrun Landmann, Katalog der Dresdener Hasse-Musikhandschriften, München 1999, Begleitband, S. 17, 
Anm. 14.
19 Während die Dissertation den Titel Geschichte des Instrumental-(Violin-)Konzertes bis A. Vivaldi trug, wurde 
die erweiterte Fassung gedruckt als Geschichte des Instrumentalkonzerts bis auf die Gegenwart, Leipzig 1905 
(Kleine Handbücher der Musikgeschichte nach Gattungen. 1).
20 Beispielsweise untersuchte Schering nur das Dresdner Druckexemplar von Albinonis Opus 2, jedoch nicht seine 
unpublizierten, handschriftlich überlieferten Konzerte.
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In den Nachträgen und Verbesserungen zum sechsten Band, der 1902 erschien, dankte Eitner Sche-
ring persönlich für dessen Angaben21 und arbeitete die noch fehlenden Quellen in den Haupttext 
des letzten Bandes ein, der 1904 gedruckt wurde und in den Zusätzen auch die restlichen Quellen 
mit Cx-Signaturen verzeichnete.22 Kurz vor dem Ersten Weltkrieg muss die Ordnung der Hand-
schriften abgeschlossen gewesen sein, denn wenn sich im September 1913 Alfred Wotquenne 
eigens aus Brüssel in die sächsische Hauptstadt begab, um ein thematisches Verzeichnis der Werke 
Albinonis anzufertigen,23 und Bruno Studeny aus München anreiste, um für seine Dissertation 
die handschriftlichen Quellen von Violinsonaten des 18. Jahrhunderts zu studieren,24 darf man 
annehmen, dass die Musikalien nun auch bibliothekarisch erfasst waren. Am 1923 erschienenen 
Verzeichnis „Musikalische Originalhandschriften“ von Arno Reichert25 lässt sich ablesen, welche 
Handschriften des Schranks II bis zum damaligen Zeitpunkt als Autographe erkannt worden 
waren. Spätestens mit der zwischen 1926 und 1930 erfolgten Umsignierung der Noten26 waren alle 
Quellen des Schranks II katalogisiert.
In der Zwischenkriegszeit beschäftigten sich mit den Dresdner Quellen zur italienischen In -
strumentalmusik Hans-Joachim Moser, Fausto Torrefranca und in besonderer Weise Ezra Pound. 
Letzterer hatte Anfang 1936 durch den Dresdner Pianisten Gerhart Münch27 von den bedeuten-
den Vivaldi-Beständen der Sächsischen Landesbibliothek erfahren28 und bestellte ein Jahr spä-
ter Mikro filme der Handschriften.29 Doch auch andere Musikforscher bedienten sich der damals 
hochmodernen Technologie des Mikrofilms für ihre Untersuchungen. Der Zweite Weltkrieg war 
schon ausgebrochen, als der römische Musikhistoriker Remo Giazotto mit umfangreichen Quel-
lenstudien für die erste große Monographie über die Instrumentalwerke Tomaso Albinonis begann. 
Er ließ sich zwischen 1940 und 1943 Mikrofilmkopien von Albinoni-Quellen aus ganz Europa 
senden.30 Auch die Sächsische Landesbibliothek, die den weltweit größten Bestand an Albi noni-
Quellen besitzt, fertigte Aufnahmen für ihn an. Durch seine Fotoaufträge rettete Giazotto den 
21 Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten christlicher 
Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, Leipzig 1900–1904, 10 Bde. (reprographischer Nach-
druck mit Zusätzen und Verbesserungen in 5 Bänden: Graz 1959 / 60 und 21998–2002), Bd. 6 (1902), Nachträge 
und Verbesserungen, S. 480 – verfügbar auch in Eitner digital, der elektronischen Version des Standardwerks, 
die der Autor dieses Beitrags 2007 / 08 für das Musikwissenschaftliche Institut der Universität Zürich erstellt 
hat:  https://www.musik.uzh.ch/de/Research_BC/research/projects/eitner-digital.html (28.5.2019).
22 Eitner, Quellen-Lexikon (wie Anm. 21), Bd. 10 (1904), S. 371.
23 Benutzerblatt zu Albinonis Opus 5, D-Dl: Mus.2199-O-6.
24 Bruno Studeny, Beiträge zur Geschichte der Violinsonate im 18. Jahrhundert, München 1911. Analyse von Quel-
len aus dem Schrank II vor allem auf S. 44 ff.
25 In: Katalog der Handschriften der Sächsischen Landesbibliothek (vormals Kgl. Öff. Bibliothek) zu Dresden, Bd. 4, 
Leipzig 1923, S. 193–205.
26 Vgl. den „Jahresbericht der Sächsischen Landesbibliothek für 1926“, in: Berichte über die Verwaltung der Staat-
lichen Sammlungen für Kunst und Wissenschaft auf das Jahr 1926, Dresden 1927, S. 39, sowie Landmann und 
Reich, Führer 1983 (wie Anm. 3), S. 45.
27 Zu Münch s. Karl Wilhelm Geck, „Münch, Gerhart * 1907 Dresden, Pianist (Wunderkind)“, in SLUB-Kurier 3 
(1997), S. 16.
28 James Jerome Wilhelm, Ezra Pound. The Tragic Years 1925–1972, University Park 1994, S. 110.
29 Raymond Murray Schafer, Ezra Pound and Music. The Complete Criticism, London 21978, S. 328, Anm. 18, 
S. 329 und S. 384.
30 Remo Giazotto, Tomaso Albinoni. Musico dilettante veneto, Mailand 1945, Premessa e ringraziamento, S. 7.
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Inhalt gleich mehrerer im Zweiten Weltkrieg vernichteter Albinoni-Manuskripte, beispielsweise 
sechs in Darmstadt verbrannte Sinfonien31 und ein ehedem in Dresden singulär überliefertes Vio-
linkonzert, das unten zu besprechen sein wird.
Den Forschungen zur in Dresden überlieferten italienischen Instrumentalmusik vor der bahn-
brechenden Dissertation Karl Hellers über Antonio Vivaldi32 ist ein formgeschichtlicher  Ansatz 
gemeinsam. Es wurde vorwiegend analytische Repertoire-Forschung betrieben. Philologisch-pa-
läographische oder soziologische Fragen spielten – abgesehen von den Autographen – so gut wie 
keine Rolle. Es darf jedoch mit Fug und Recht festgestellt werden, dass die Dresdner Sammlung in 
ihrer Qualität und Fülle der Ausgangspunkt und die erste Grundlage für die Auseinandersetzung 
der deutschen Musikwissenschaft mit der italienischen Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts 
gewesen ist.
Die Sächsische Landesbibliothek hat durch die alliierten Bombardierungen und die darauf 
erfolgten Abtransporte zahlloser Kulturgüter in die Sowjetunion sehr bedauerliche Einbußen 
erlitten. Davon war die Musikabteilung in besonderem Maße betroffen. Einmal abgesehen von 
den nicht ausgelagerten und gleich bei dem Bombardement am 2. März 1945 im Gebäude des 
Japanischen Palais verbrannten 55 000 Notendrucken und nichtautographen Handschriften des 
19. und 20. Jahrhunderts,33 wurden besonders große Lücken in die Handschriftenbestände der 
katholischen Hofkirche gerissen.34 In erster Linie gingen die Stimmen verloren, die von den Par-
tituren getrennt gelagert worden waren. Sie wurden höchstwahrscheinlich in die Sowjetunion 
abtransportiert.35 Eklatant sind beispielweise die Verluste zahlreicher Werke Galuppis,36 Risto-
ris, Schürers und Zelenkas.37 Die Oelser Dittersdorf-Bestände sind fast nur noch in Partituren 
greifbar, die Stimmen sind von der kriegsbedingten Auslagerung nicht zurückgekehrt. So gut 
wie komplett verschwunden ist auch die wertvolle Libretto-Sammlung, die fast alle Dresdner 
Opernaufführungen dokumentierte.38 Während die alten Musikdrucke überraschend vollständig 
erhalten geblieben sind, werden viele italienische Opernpartituren und Handschriftenkonvolute 
mit Kirchenmusik, Kantaten und Arien des 18. Jahrhunderts – insbesondere Werke von Lotti, 
Marcello, Polaroli, Porpora, Galuppi,39 Bononcini und Hasse – vermisst. Auffällig ist, dass im 
historischen Quellenbestand die Verluste im Bereich der Vokalmusik wesentlich höher sind als in 
31 Olim D-DS: Mus.3003/1–6.
32 Karl Heller, Die deutsche Überlieferung der Instrumentalwerke Vivaldis, Leipzig 1971 (Beiträge zur musikwis-
senschaftlichen Forschung in der DDR. 2).
33 Ewald Jammers, Schadenberechnung z. Brande der Musik-Abteilung der Sächsischen Landesbibliothek, in D-Dl, 
Bibliotheksarchiv, Resümee desselben in Landmann und Reich, Führer 1983 (wie Anm. 3), S. 46.
34 Landmann und Reich, Führer 1983 (wie Anm. 3), S. 30, und mündliche Auskunft von O. Landmann.
35 Ortrun Landmann, „Bemerkungen zu den Hasse-Quellen der Sächsischen Landesbibliothek“, in: Colloquium 
„Johann Adolf Hasse und die Musik seiner Zeit“ (Siena 1983), hrsg. von Friedrich Lippmann, Laaber 1987 (Ana-
lecta Musicologica. 25), S. 459–494, hier S. 476, äußerte die Vermutung, dass die damals noch nicht katalogisier-
ten und daher nicht ausgelagerten Bestände alle verbrannt seien.
36 Vgl. Ines Burde, Die venezianische Kirchenmusik von Baldassare Galuppi, Frankfurt 2008.
37 Vgl. Wolfgang Reich, Jan Dismas Zelenka. Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke 
(ZWV), Dresden 1985 (Studien und Materialien zur Musikgeschichte Dresdens. 6), Textteil, S. 6.
38 Signaturengruppe Lit.Ital.D.
39 Claire Genewein, Quellenlage und Aufführungspraxis bei L’Olimpiade, in: Intorno all’Olimpiade di Baldassare 
Galuppi, hrsg. von Uwe Israel, Rom 2010, S. 59–72.
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der Instrumentalmusik.
Vor diesem düsteren Hintergrund mag es überraschen, dass der Inhalt des Schranks II fast 
unbeschadet durch den Krieg und die Nachkriegszeit gekommen ist. Allerdings wurden gerade 
viele Autographe durch die Kriegsereignisse stark in Mitleidenschaft gezogen. Sie waren zum 
Schutz vor Luftangriffen im Tiefkeller des Japanischen Palais gelagert und erlitten teilweise 
schwerste Wasserschäden, als die Kellerwände durch die Detonationen der Sprengbomben Risse 
bekamen. Die Handschriften waren daraufhin zwei Wochen lang dem schädlichen Nass ausgelie-
fert, bis die Katastrophe entdeckt wurde.40 Die erhaltenen Auslagerungslisten und Bergungsakten 
geben in ihrer Flüchtigkeit leider keinen Hinweis darauf, an welchem Ort die anderen Quellen des 
Schranks II während des Krieges aufbewahrt wurden.41 Wahrscheinlich befanden sie sich wie das 
restliche Bergungsgut in den Kisten, die man in Schlössern und Gutshäusern in ganz Sachsen ein-
stellte.42 Man sollte die Tatsache, dass sie die Kriegs- und Nachkriegszeit einigermaßen glimpflich 
überstanden haben, dankbarst zur Kenntnis nehmen.
Von allen Abteilungen der Sächsischen Landesbibliothek hat die Musikabteilung die höchsten 
Verluste an Katalogen überhaupt zu verbuchen. Nicht nur die von Fürstenau über die Königliche 
Privatmusikaliensammlung angelegten Kataloge43 sind verloren, es fehlt heute auch ein hochwich-
tiges historisches Auskunftsmittel über den Inhalt des Schranks II, nämlich der Originalkata-
log aus dem Jahre 1774, der in seiner Anlage den bekannten Hofkirchenkatalogen entsprach und 
sicherlich den ursprünglichen Bestand lückenlos nachwies.44 Die 1945 eingetretenen physischen 
Verluste an italienischen Instrumentalwerken aus dem Schrank II sind aber, wie bereits angedeu-
tet, sehr gering.45 Es handelt sich um drei Sammelmanuskripte mit Violinmusik und um zwei 
Handschriften mit Werken Veracinis. Der erste der Sammelbände46 enthielt je ein Violinkonzert 
von Giuseppe Matteo Alberti und von Tomaso Albinoni.47 Im zweiten Sammelband48 befanden 
40 Zum gesamten dokumentierbaren Hergang mit erschöpfenden Literaturangaben s. Nicola Schneider, Die 
Kriegsverluste der Musiksammlungen deutscher Bibliotheken 1942–1945, Diss. Universität Zürich 2010, S. 81–104 
(Kap. 5.3. Dresden – Sächsische Landesbibliothek), http://opac.nebis.ch/ediss/20141896.pdf (15.12.2018).
41 Vgl. D-Dl, Sächsische Landesbibliothek. Kistennachweis, I 1.2.1.3 und Sächsische Landesbibliothek Ausweichla-
ger, 1.2.1.J, beide nach den Originalunterlagen von Karl Assmann 1946 erstellt.
42 Eine Übersicht über die Bergungsorte liefert Frank Aurich, „Kriegsverluste und Verlagerungen der Sächsischen 
Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden“, in: Kulturgüter im Zweiten Weltkrieg: Verlage-
rung – Auffindung – Rückführung, bearb. von Uwe Hartmann, Magdeburg 2007, S. 131–141.
43 Verlorene Musikalienkataloge sind im Repertorium des Archivs der Königl. öffentlichen Bibliothek zu Dresden, 
Otto Richter 1878–1879 mit Nachträgen, nachgewiesen in der Abteilung III. H. (f. 307–321), die Fürstenau-Ka-
taloge tragen die Nrn. 792–798.
44 Olim D-Dl, Bibliotheksarchiv, III. H. Nr. 791, vgl. Peter Ryom, „Cx. 1102: le manuscrit perdu du fonds de Dresde“, 
in: Informazioni e Studi Vivaldiani, Mailand 1980, S. 18–30.
45 Auch in den anderen Bereichen hielten sich die Verluste in Grenzen. Nachweislich gingen durch Kriegseinwir-
kung ansonsten nur ein Oboenkonzert (Mus.2398-O-1 bzw. Mus.c.Cx 482) und eine Violinsonate (Mus.2398-R-1 
bzw. Mus.c.Cx 501) von Johann David Heinichen verloren. 
46 Mus.1-O-2 (Mus.c.Cx 32).
47 Beide in D-Dur.
48 Mus.1-O-4 (Mus.c.Cx 41).
Nicola Schneider
164
sich jeweils ein Violinkonzert von Giovanni Lorenzo Somis49 und Antonio Montanari.50 Der dritte51 
enthielt Kammermusik, und zwar je eine Triosonate von Olinary52 und Pietrillo di Napoli,53 sowie 
eine Soloviolinsonate von Montanari.54 Schließlich gingen 1945 auch zwei handschriftliche Quellen 
zu einer Violinsonate55 und einem Violinkonzert56 Francesco Maria Veracinis verloren, von denen 
jedoch glücklicherweise Mikrofilmkopien im Paumgartner-Nachlass existieren.57 Nun darf man von 
den inhaltlichen Verlusten einen weiteren abziehen, vielleicht sogar den gravierendsten, denn jenes 
D-Dur-Violinkonzert, das die andere Hälfte der Handschrift Mus.1-C-2 bildete, des ersten von drei 
verlorenen Sammelmanuskripten, ist das durch Giazottos Fotoauftrag gerettete Albinoni-Konzert. 
Bevor es in den Blickpunkt rückt, soll der überlieferte Schrank-II-Bestand noch in seiner 
Gänze gewürdigt werden. Die skizzierten Verluste schmälern kaum den Wert oder das Profil der 
Sammlung, die nach wie vor in einmaliger Vollständigkeit einen Überblick über die italienische 
Violinliteratur der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts bietet. Es gibt darin viele Unika, aber auch 
Abschriften nach Drucken und in Konkordanzen nachgewiesene Werke, so dass sich ein Reper-
toire von repräsentativer Breite erhalten hat. Die Komponisten stammen aus Venedig, Bologna, 
Rom, Florenz, Turin, Mailand, Cremona und Neapel.58 Pisendels persönliche Kontakte zu italieni-
schen Geigern und Komponisten schlagen sich darin in ganz besonderer Weise nieder. Konzerte, 
Sinfonien und Sonaten von Pisendels persönlichen Freunden Vivaldi und Albinoni, aber auch von 
seinen Lehrern Bitti und Montanari werden flankiert von Werken solch bekannter Meister wie 
Torelli, Tartini, Locatelli, Vitali, Geminiani, den Gebrüdern Marcello, Somis und Sammartini. 
Aber auch von Alberti, Bernasconi, Brescianello, Dall’Oglio, Giay, Laurenti, Tessarini, Valentini, 
Venturini, Visconti und Zani sind zahlreiche Kompositionen überliefert. Mit Sicherheit verbergen 
sich unter den Anonymi noch viele Italiener.59
49 In G-Dur, unter dem Namen Ardy laut D-Dl, Verlustkartei, und Eitner, Quellen-Lexikon (wie Anm. 20), Bd. 10 
(1904), Zusätze, S. 372. Ein Eintrag auf der Karteikarte im alphabetischen Katalog zu einem erhaltenen Vio-
linkonzert von Somis (Mus.2033-O-1 bzw. Mus.c.Cx 40) erläutert, dass der zweite Teil des dritten Satzes fehlt, 
welcher möglicherweise zusammen mit Cx 41 verloren gegangen sein könnte.
50 Ein Konzert in D-Dur.
51 Mus.1-M-21 (Mus.c.Cx 684).
52 Für 2 Violinen und Basso continuo in B-Dur laut D-Dl, Verlustkartei, und Eitner, Quellen-Lexikon (wie Anm. 
21), Bd. 10 (1904), Zusätze, S. 392.
53 Für 2 Violinen und Basso continuo in E-Dur laut D-Dl, Verlustkartei (nicht in Eitner, Quellen-Lexikon).
54 Für Violine und Basso continuo in d-Moll laut D-Dl, Verlustkartei, und Eitner, Quellen-Lexikon (wie Anm. 21), 
Bd. 10 (1904), Zusätze, S. 391.
55 Mus.2413-R-3 bzw. Mus.c.Cx 1141. Laut D-Dl, Verlustkartei, und Eitner, Quellen-Lexikon (wie Anm. 21), Bd. 10 
(1904), S. 55, handelte es sich um zwei Soli in G-Dur und in e-Moll. Vgl. John Walter Hill, The life and works of 
Francesco Maria Veracini, Ann Arbor 1979 (Studies in Musicology. 3), S. 75.
56 Mus.2413-O-1 bzw. Mus.c.Cx 1142, s. Hill, Veracini 1979 (wie Anm. 55), S. 75 (Incipits S. 365 f.), auch im Roger-
Druck Nr. 448 überliefert.
57 Hill, Veracini 1979 (wie Anm. 55), S. 75. – Im Rahmen des DFG-Projekts „Die Instrumentalmusik der Dresdner 
Hofkapelle zur Zeit der sächsisch-polnischen Union. Erschließung, Digitalisierung und Internetpräsentation“ 
wurden folgende Katalogisate und Digitalisate zu Mus.2413-R-3 bzw. Mus.2413-O-1 angefertigt: https://opac.
rism.info/search?id=212001898 und http://digital.slub-dresden.de/id332702731 bzw. https://opac.rism.info/
search?id=212003426 und http://digital.slub-dresden.de/id33875573X. 
58 Vgl. Paola Pozzi, Studio sul  repertorio  strumentale italiano alla Corte di Dresda (1697–1756) con particolare 
attenzione al concerto, Diss. Pavia 1995, S. 252.
59 Besonders in Mus.2-N-13,1–11.
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Pisendel schrieb während seines Italienaufenthaltes nicht nur zahlreiche Werke ab, sondern 
erhielt auch so manches Autograph zum Geschenk. Tatsächlich sind im Schrank II jedoch – im 
Gegensatz zu den Vokalmusikquellen und nochmals abgesehen von den Vivaldi-Quellen – nur 
wenige italienische Schreiberhände vertreten.60 Paola Pozzi hat nachgewiesen, dass beispielsweise 
von den 165 Manuskripten mit Konzerten italienischer Komponisten (Vivaldi nicht mit einge-
rechnet) 50 zu jenem Typus der Reisepartituren gehören, die Pisendel in seinen italienischen 
Tagen auf venezianischem Tre-lune-Papier mit seiner unverkennbaren kleinen, flüssigen, rasch 
hingezeichneten, doch stets präzisen und sicheren Schrift anfertigte.61
Was aber die Dresdner Sammlung über das bisher Gesagte hinaus so einzigartig macht, ist 
die Tatsache, dass hier eines der letzten Beispiele eines am Ort seiner Pflege befindlichen Kapel-
larchivs noch erhalten ist. In dieser Hinsicht war die Dresdner italienische Instrumentalmusik-
sammlung in Deutschland nur mit den ehemaligen Hofmusikalien der Hessischen Landesbiblio-
thek in Darmstadt zu vergleichen, die bis zur fast völligen Vernichtung 1944 den bedeutendsten 
Quellenbestand italienischer Sinfonien aus der Zeit um 1750 besaß.62 Für das Konzertrepertoire 
war und ist die Dresdner Sammlung einmalig. Der Wert der Kollektion lässt sich auch daran 
ermessen, dass Instrumentalmusikquellen der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts heute auf dem 
Antiquariats- und Auktionsmarkt kaum noch auftauchen, während Vokalmusik der zweiten 
Jahrhunderthälfte regelmäßig angeboten wird.
Im Zuge ausgedehnter Forschungen zu den Kriegsverlusten der deutschen Musiksammlun-
gen hat der Autor immer auch nach Abschriften und Mikrofilmen vernichteter Quellen gesucht, 
aber solche leider nur in sehr wenigen Fällen gefunden. Dazu sind umfangreiche biographische 
und bibliographische Recherchen notwendig. So war bekannt, dass sich Remo Giazotto während 
des Zweiten Weltkrieges auch aus Dresden Filme mit Aufnahmen der dortigen Albinoni-Quellen 
zusenden ließ.63 Seit seinen Forschungen zur Dresdner Überlieferung der Werke Albinonis Ende 
2006 hat der Autor mehrmals bei den Nachfahren Giazottos in Pisa angefragt, ob von ihm noch 
Arbeitsmaterialien vorhanden seien. Man antwortete zunächst ausweichend und schließlich gar 
nicht mehr. Erst 2010, nach dreijähriger Suche, gelang es dem Verfasser, in der Library of Congress 
zu Washington einen Mikrofilm ausfindig zu machen, der einen Großteil der Giazotto-Unterlagen 
reproduziert.64 Dass der Washingtoner Mikrofilm auf Giazotto zurückgeht, beweisen zweifelsfrei 
die Vorsatzblätter in italienischer Sprache, die vor den einzelnen Stücken abgelichtet wurden. Der 
umfangreiche Film enthält die Aufnahmen sämtlicher Darmstädter und Dresdner Manuskripte 
mit Instrumentalwerken Albinonis.
Wie die durch Giazotto veranlasste Reproduktion von Albinonis nun zu betrachtendem 
D-Dur-Violinkonzert unschwer erkennen lässt, handelte es sich bei den betreffenden Seiten der 
60 Pozzi, Repertorio 1995 (wie Anm. 58), S. 106 f.
61 Ebd., S. 150 und 320.
62 Siehe Schneider, Kriegsverluste 2010 (wie Anm. 40), Kap. 5.2. Darmstadt – Hessische Landesbibliothek.
63 Siehe Anm. 30. Es sei hier nochmals klargestellt, dass das Originalfragment, auf dessen Grundlage Giazotto das 
berühmte Adagio in g-Moll für Streicher und Orgel (Erstausgabe 1958) komponierte, niemals in der Sächsischen 
Landesbibliothek, sondern im Sächsischen Hauptstaatsarchiv Dresden gelegen hat, wie ein kürzlich angestellter 
Stempelvergleich ergeben hat (vgl. Nicola Schneider, La tradizione delle opere di Tomaso Albinoni a Dresda, Diss. 
Pavia 2006 / 07, S. 173–181).
64 US-Wc: Music 31 item 1.
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verlorenen Originalquelle Mus.1-C-2 um ein Pisendel-Manuskript, und zwar um eine jener typi-
schen Reisepartituren, von denen der deutsche Geiger auf seiner italienischen Reise so viele anfer-
tigte.65 Pisendel begegnete der Musik Albinonis schon sehr früh. Bereits in seiner Ansbacher Stu-
dienzeit schrieb er sich einige der damals sehr beliebten Balletti a tre op. 3 ab.66 Bei seinem Debüt 
im Leipziger Collegium musicum 1709 spielte er höchstwahrscheinlich ein Konzert von Albino-
ni.67 Während seines Venedig-Aufenthaltes lernte er den Komponisten persönlich kennen, erhielt 
von ihm drei autographe Partituren68 und schrieb außerdem mindestens sechs seiner Konzerte 
ab.69 Der auf dem Washingtoner Mikrofilm abgebildete Kriegsverlust gehörte zu dieser Serie von 
Partituren, wie aus dem paläographischen Befund eindeutig hervorgeht.70 Das Konzert in D-Dur 
stammt aus der reifen Schaffensphase Albinonis. Zwar hört man in den Themen des Kopf- und 
des Mittelsatzes noch motivische Anklänge an Kompositionen aus dem im Jahre 1700 veröffent-
lichten Opus 2,71 doch das Dresdner Konzert enthält nun längere Episoden der Solovioline, wie 
sie vermehrt ab den Konzerten des Opus 5 (1707) auftreten und die Pisendels besonderes Interesse 
wecken mussten. Das in Albinonis Werken waltende aristokratische Maß, die vornehme Zurück-
haltung, die kontrapunktische Gediegenheit prägen auch dieses Konzert, das in direkter zeitlicher 
Nähe zu den 1715 bei Roger in Amsterdam gedruckten Concerti a cinque op. 7 anzusiedeln ist.72 
65 Katalogisat und Digitalisat im Rahmen des Projekts „Die Instrumentalmusik der Dresdner Hofkapelle zur Zeit 
der sächsisch-polnischen Union“ (s. Anm. 57): https://opac.rism.info/search?id=212149999 bzw. http://digital.
slub-dresden.de/id350600317.
66 D-Dl: Mus.2199-Q-3,2–4 und Mus.2199-Q-4,1–3. Vgl. die Vermutung von Schneider, Albinoni 2007, S. 84–90 
(wie Anm. 63), inzwischen bestätigt durch die Forschungen des Projekts „Die Instrumentalmusik der Dresdner 
Hofkapelle zur Zeit der sächsisch-polnischen Union“ (s. Anm. 57).
67 Dazu Kai Köpp, Johann Georg Pisendel (1687–1755) und die Anfänge der neuzeitlichen Orchesterleitung, Tutzing 
2005, S. 59–63, und Schneider, Albinoni 2007, S. 58 f. (wie Anm. 63), sowie Hans-Joachim Schulze, „Pisen-
del – Leipzig – Bach. Einige biographische Anmerkungen“, in: Johann Georg Pisendel – Studien zu Leben und 
Werk. Bericht über das internationale Symposium vom 23. bis 25. Mai 2005 in Dresden, hrsg. von Ortrun Land-
mann und Hans-Günter Ottenberg, Redaktion Wolfgang Mende, Hildesheim u. a. 2010 (Dresdner Beiträge zur 
Musikforschung. 3), S. 521–549, hier S. 523.
68 D-Dl: Mus.2199-R-1, Mus.2199-R-5 und Mus.2199-R-6.
69 D-Dl: Mus.2199-O-2,1, Mus.2199-O-5, Mus.2199-O-3, Mus.2199-O-4, Mus.2199-O-5 sowie die jetzt wiederent-
deckte Mus.1-O-2. Zum Venedig-Aufenthalt Pisendels vgl. Köpp, Pisendel 2005, S. 86–95 (wie Anm. 67), und 
Diana Blichmann, „Der Venedig-Aufenthalt Pisendels (1716–1717): Erlebnisse im Gefolge des sächsischen Kur-
prinzen Friedrich August als Auslöser eines Kulturtransfers von Venedig nach Dresden“, in: Pisendel-Studien 
2010 (wie Anm. 67), S. 1–57.
70 In dieser Quelle war das Konzert Albinonis das zweite Werk der Sammlung nach einem Werk Giuseppe Matteo 
Albertis, das von Arnold Schering als Konzert „f. 2 konz. Viol.“ charakterisiert wurde (Schering, Instrumen-
talkonzert 1905 (wie Anm. 19), S. 97, Anm. 1). Den oben auf der ersten Aufnahme des Giazotto-Mikrofilms 
sichtbaren Schlusstakten (D-Dur, 12/8-Takt) nach zu urteilen war das Werk auf vier Systemen – also für Vl. 
1, Vl. 2, Vla. und Bc. – notiert und könnte mit einer in Wien überlieferten Sinfonia (A-Wn: EM 106b und EM 
157b) identisch gewesen sein; vgl. Michael Talbot, „A Thematic Catalogue of the Orchestral Works of Giuseppe 
Matteo Alberti (1685–1751)“, in: Research Chronicle of the Royal Musical Association 13 (1976), S. 1–26, hier S. 11 
(Nr. 5) und S. 25. Mehr Klarheit darüber wird erst ein Abgleich der Wiener Quelle mit den Schlusstakten des 
Washingtoner Mikrofilms liefern können.
71 Vgl. den ersten Satz des 1. Konzerts und den zweiten Satz des 5. Konzerts. Das finale Allegro assai des Dresdner 
Konzerts ist zweiteilig und erinnert an den Stil von Opernsinfonien.
72 Textkritische Erstausgabe: Tomaso Albinoni, Concerto D-Dur für Violine, Streicher und Basso continuo, hrsg. 
von Nicola Schneider, Beeskow 2010 (Instrumentalmusik am Dresdner Hof. 10). – Ersteinspielung: Dresden 
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Die Bedeutung der Dresdner Sammlung für die Überlieferung italienischer Instrumentalmusik 
Wenn man die Natur der Überlieferung als einen schmalen Pfad begreift, der sich zwischen 
Erhalten und Vernichten herausbildet, so ist dieses unikale Konzert Albinonis ein gleich mehr-
mals gerettetes Werk: Das venezianische Autograph des Komponisten ist verschollen, das Werk 
einzig dank der Abschrift Pisendels erhalten. Diese entging der preußischen Beschießung Dres-
dens 1760, doch sie vermochte nicht der alliierten Bombardierung beziehungsweise den sowjeti-
schen Abtransporten zu entrinnen. In Giazottos Mikrofilm hat zumindest das Werk nun auch den 
Zweiten Weltkrieg überstanden.73 Mit dieser Wiederentdeckung fügt sich ein über sechzig Jahre 
lang verloren geglaubter Mosaikstein in das Gesamtbild der augusteischen Epoche des Dresdner 
Hofes ein, der in seiner Eleganz auf allen Gebieten der Musik und Kunst zwischen den Vorbildern 
Versailles und Venedig stets so fein die Balance zu halten wusste.
Concerti. Barocke Meisterwerke vom Dresdner Hof, Dresdner Kapellsolisten, Leitung Helmut Branny, [S. l.]: 
Sony Music Entertainment, P 2011.
73 Zur Geschichte der Wiederauffindung vgl. den Bericht von Nicola Schneider, ohne Titel in der Rubrik Commu-
nications / Reports, in: Eighteenth-Century Music 7, 2 (September 2010), S. 317 f.
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Václav Kapsa
Böhmische Komponisten und ihre Instrumentalwerke 
im Schrank II*
Die böhmischen Musiker am Dresdner Hof sind ein Thema mit langer Geschichte. Wesentliches 
dazu wurde bereits 1800 als Ergänzung aus fremder Feder zum ebenfalls anonym erschienenen 
Fortsetzungsartikel „Über den Zustand der Musik in Böhmen“ in der Leipziger Allgemeinen Musi­
kalischen Zeitung formuliert:
„Der unvergleichliche, nie wiederkommende Zustand der Musik in Dresden in der ersten 
Hälfte dieses Jahrhunderts trug sehr viel zur feinern musikalischen Kultur in Böhmen bey: 
denn es gehörte damals nicht nur zum Wohlstande, dass die besten böhmischen Künstler 
nach Dresden reiseten, und eine Zeitlang dort verweilten, sondern ihr eigener Vortheil trieb 
sie dahin, indem die wirklich sich Auszeichnenden ansehnliche Belohnung erwartete.“1
Zu einem dauerhaften Bindeglied zwischen Böhmen und Dresden wurde der Zustrom von 
böhmischen Musikern zur Dresdner Hofkapelle und von böhmischen Jungen zu den katholi-
schen Kapellknaben.2 Besonders in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts spielte die katholische 
 
  * Die Forschungsarbeit, deren Ergebnis auch diese Studie ist, erfolgte im Rahmen der institutionellen Unterstüt-
zung RVO: 68378076 und wurde auch durch das Projekt der GAČR GA16-17615S „Music Inventories of the 
Early Modern Period in the Czech Lands“ gefördert.
  1 AmZ 2 (1799/1800), Sp. 540. Diese Bemerkung ist Teil des Nachtrags „Noch einige einzelne Bemerkungen von 
einem anderen Verfasser“, ebd., Sp. 540–542; der eigentliche Artikel befindet sich ebd., Sp. 488–494, 497–507, 513–
523 und 537–540. – Zum Aspekt der ,Belohnung‘ als Auswanderungsgrund für Musiker aus Böhmen s. Tomislav 
Volek, „Jan Dismas Zelenka – ein tschechischer Komponist in seiner Zeit“, in: Zelenka­Studien II, hrsg. von Günter 
Gattermann, Sankt Augustin 1997, S. 383–390, neu abgedruckt in: Tomislav Volek, Mozart, die Italienische Oper 
des 18. Jahrhunderts und das musikalische Leben im Königreich Böhmen. Mit der Don­Juan­Studie von Vladimír 
Helfert, hrsg. von Milada Jonášová und Matthias Johannes Pernerstorfer, Wien 2016 (Summa Summarum. 3). Im 
Folgenden werde ich bei Bezugnahme auf Voleks ältere Studien direkt auf diesen Sammelband verweisen.
  2 Zdeňka Pilková widmete diesem Thema eine ganze Reihe von Studien; die zusammenfassende Arbeit unter dem 
Titel Hudebníci z českých zemí v drážďanské dvorní kapele 1710–1845 [Musiker aus den böhmischen Ländern in 
der Dresdner Hofkapelle 1710–1845], Prag 1999, liegt jedoch lediglich maschinenschriftlich vor und wird in einem 
Exemplar unter der Signatur D 142 in der Musikologischen Bibliothek des Instituts für Kunstgeschichte der Aka-
demie der Wissenschaften der Tschechischen Republik verwahrt. Eine deutsche Übersetzung davon ging zwecks 
Durchsicht und Finalisierung 1991 an Ortrun Landmann. Infolge des sich zeigenden viel größeren Ausmaßes der 
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 Kirchenmusik eine wichtige Rolle in den musikalischen Beziehungen zwischen Prag und Dres-
den,3 während in der zweiten Hälfte zwischen beiden Städten wechselnde Operngesellschaften 
eine Brücke bildeten.4 Allerdings wird die Erforschung der wechselseitigen Beziehungen durch die 
generelle Ungleichheit der Quellensituation erschwert. 
Der Bereich der Instrumentalmusik ist in dieser Hinsicht typisch: Während wir auf Dresdner 
Seite eine nahezu vollständige und in ihrer Art homogene Musiksammlung vorfinden, gibt es 
auf tschechischer Seite keine Entsprechung.5 Wir haben es mit verstreuten Quellen zu tun, deren 
Provenienz schwierig zu bestimmen ist; vor allem aber gibt es im Falle der Instrumentalmusik 
keine dem Schrank II vergleichbare Musiksammlung. Allenfalls die ältere Schicht der Lobko-
wicz-Sammlung bietet Vergleichsmaterial;6 andere Instrumentalmusik-Sammlungen sind entwe-
der zu alt oder enthalten vorwiegend Musikalien, die erst um die Mitte des 18. Jahrhunderts oder 
später entstanden sind (s. unten). Ein solches Missverhältnis erschwert die Erforschung der gegen-
seitigen Beziehungen auf der Ebene der musikalischen Quellen. Das Fehlen eines Herrscherhofes 
mit seiner Konservierungs- und Aufbewahrungsfunktion ist deutlich zu spüren: In Prag wurden 
Musikernachlässe damals lediglich von einzelnen kirchlichen Institutionen angekauft, und das 
nur gelegentlich (solche Ankäufe sind hauptsächlich für das Prager Domkapitel und die Kreuzher-
ren mit dem roten Stern bezeugt). Nicht mehr genutzte Instrumentalmusik zu archivieren – wie 
im Falle von Schrank II –, kam offenbar niemandem in den Sinn.
Die für unser Thema relevanten Schrank-II-Manuskripte können wir in mehrere Gruppen 
einteilen.7 Die erste umfasst die Werke von mehr oder weniger bekannten, jedenfalls aber identi-
Thematik unterblieb eine Sonderpublikation. Die Arbeit von Zdenka Pilková fließt als spezieller Teil ein in eine 
orchestergeschichtliche Arbeit von O. Landmann über die Sächsische Staatskapelle (in Vorbereitung).
  3 Ab 1710 kamen über die Jesuitenmission Kapellknaben und Musiker aus Böhmen nach Dresden; die Patres selbst 
beteiligten sich an der Verbreitung von Musikalien; eine zentrale Rolle beim Transfer des Repertoires in beiden 
Richtungen spielte ganz sicher Jan Dismas Zelenka. Eine systematische selbstständige Behandlung dieses komple-
xen Themas aber steht bisher aus. Siehe u. a. Wolfgang Horn, Die Dresdner Hofkirchenmusik 1720–1745. Studien zu 
ihren Voraussetzungen und ihrem Repertoire, Kassel 1987; Gerhard Poppe, „Dresdner Hofkirchenmusik von 1717 
bis 1725 – über das Verhältnis von Repertoirebetrieb, Besetzung und musikalischer Faktur in einer Situation des 
Neuaufbaus“, in: Mitteldeutschland im musikalischen Glanz seiner Residenzen. Sachsen, Böhmen und Schlesien als 
Musiklandschaften im 16. und 17. Jahrhundert, hrsg. von Peter Wollny, Beeskow 2005, S. 301–342. 
  4 Marc Niubo, „The Italian Opera between Prague and Dresden in the Second Half of the Eighteenth Cen-
tury“, in: Musiker­Migration und Musik­Transfer zwischen Böhmen und Sachsen im 18. Jahrhundert, hrsg. von 
Hans- Günter Ottenberg und Reiner Zimmermann, Dresden 2012, S. 58–73 (Online-Publikation Qucosa: 
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-88258), dort auch Angaben zu den grundlegenden Arbei-
ten von Ortrun Landmann auf diesem Gebiet. 
  5 Zum Problem der fehlenden Quellen der Instrumentalmusik böhmischer Herkunft s. Václav Kapsa, „Missing 
Music. The Baroque Concerto in Bohemia“, in: Czech Music Quarterly 3 (2009), S. 30–41. 
  6 Paul Nettl, „Musicalia der Fürstlich Lobkowitzschen Bibliothek in Raudnitz“, in: Beiträge zur böhmischen und 
mährischen Musikgeschichte, Brünn 1927, S. 60–70.
  7 In dieser Studie berücksichtigte ich auf Dresdner Seite ausschließlich die Schrank-II-Quellen. Eine Liste der 
böhmischen Komponisten des 18. Jahrhunderts, deren Instrumentalwerke in der SLUB Dresden überlie-
fert sind, publizierte Hans-Günter Ottenberg, „Instrumentalwerke böhmischer Komponisten in der Dresd-
ner Hofmusik des 18. Jahrhunderts – Repertoireschwerpunkte, Stilistik, Überlieferungswege, Auffüh-
rungspraxis“, in: Musiker­Migration und Musik­Transfer zwischen Böhmen und Sachsen im 18. Jahrhundert, 




fizierbaren böhmischen Komponisten. Fünf von diesen Musikern waren zumindest zeitweise eng 
mit dem sächsisch-polnischen Hof verbunden: Es handelt sich selbstverständlich um Jan Dismas 
Zelenka (1679–1745), des Weiteren um das Mitglied der polnischen Kapelle Balthasar Villicus 
(auch Willicus, † 1731),8 um den Violinisten des Grafen Brühl František Jiránek (Franz Giraneck, 
1698–1778),9 um das Mitglied der Hofkapelle Jan Jiří (Johann Georg) Neruda (ca. 1711–1776)10 und 
schließlich um František (Franz) Benda (1709–1786). Der zuletzt Genannte, der mehrfach in Dres-
den weilte, im Vergleich zu den anderen jedoch nur relativ kurz, führt uns zu einem weiteren 
möglichen Kategorisierungsaspekt. Franz Benda gehört zu den Autoren, deren Werke sich offen-
bar aufgrund eines Interesses des Konzertmeisters Johann Georg Pisendel im Schrank II befinden. 
Gleiches gilt für Joseph Brentner, Johann Georg Orschler und František Ignác Antonín Tůma. Die 
drei Letztgenannten gehören zur umfangreicheren Gruppe der Komponisten, die nicht in Dres-
den weilten (soweit wir wissen), sondern zum Zeitpunkt der Entstehung ihrer im Schrank II ent-
haltenen Werke an einem anderen deutschen beziehungsweise österreichischen Hof tätig waren – 
wie Gottfried Finger, Jan Antonín Gurecký und Tůma – oder in Böhmen wirkten – wie Brentner, 
Kozák (Cossaque), Orschler, Postel und Reichenauer.
Zweitens gibt es einige Autoren, deren Identität unklar ist, wobei auch die vorhandenen Dresd-
ner Quellen an dieser Unklarheit nichts ändern. Zum Beispiel: Könnte Johann Frey jener „Ritter 
von Frey“ sein, der laut Dlabacž im Juni 1749 als Mitglied des Prager Jesuitenseminars Sankt Wen-
zel „aus der theoretischen und praktischen Tonkunst öffentlich geprüft“ wurde?11 Wahrscheinlich 
nicht, denn zwei Sonaten und ein Konzert aus dem Schrank II, die unter jenem Namen überliefert 
sind, dürften eher zum Œuvre eines älteren Komponisten gehören.12 Oder: Könnte die in einer 
jüngeren Handschrift der Sammlung überlieferte Sinfonia desjenigen Komponisten, der im Kopf-
titel der Violinstimme als „Sign. Pickel à Petersburg“ bezeichnet wird, das Werk des jungen Václav 
(Wenzel) Pichl (1741–1805) sein, der in den 60er Jahren ein Stellenangebot aus Petersburg erhielt? 
Das Problem ist nur, dass die Quelle vor dem 25. November 1755 entstanden sein muss, also zu 
Lebzeiten von Konzertmeister Johann Georg Pisendel, weil er es war, der den Komponistenna-
men auf der Violino-primo-Stimme vermerkt hat.13 Einen weiteren solchen Fall stellt ein Kom-
ponist namens Kubasch dar. Seine beiden Violinkonzerte bot Breitkopf 1762 im Katalog an; eines 
davon befand sich im Schrank II. Den Nachnamen des Autors vermerkte Pisendel in der Ecke 
  8 Zum Sterbedatum von Villicus s. Alina Żórawska-Witkowska, „The Saxon Court of the Kingdom of Poland“, 
in: Music at German Courts, 1715–1769. Changing Artistic Priorities, hrsg. von Samantha Owens, Barbara M. 
Reul und Janice B. Stockigt, Woodbridge 2011, S. 51–77, hier S. 61 f. Seine gedruckte Ariensammlung Lieblicher 
Ehren­Klang, op. 3, Königgrätz 1723, widmete Villicus seiner „Patronin“ Maria Theresia Gräfin von Paar geb. 
Sternberg († 1761), die später zu den Förderern der italienischen Oper unter Antonio Denzio in Prag gehörte.
  9 Václav Kapsa, „The Violin Concerto in D Major RV Anh. 8 and several other issues concerning František Jiránek 
(1698–1778)“, in: Studi vivaldiani 14 (2014), S. 15–43.
10 Zdeňka Pilková, „Jan Jiří (Johann Georg) Neruda (ca. 1711–1776)“, in: Beiträge zur Musikgeschichte Ostmittel­, 
Ost­ und Südosteuropas, hrsg. von Hubert Unverricht, Sinzig 1999, S. 103–152.
11 Gottfried Johann Dlabacž, Allgemeines historisches Künstlerlexikon, Prag 1815, Bd. 1, Sp. 428. Vielleicht meint 
Dlabacž einen gewissen Johann Jakob Frey von Freyenfels, der 1728 in Neuhaus geboren wurde, vgl. Národní 
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der eigenhändig geschriebenen Solostimme.14 Dlabacž meinte, dass es sich hierbei wahrscheinlich 
um einen Angehörigen der Familie Kubeš aus Böhmisch Brod handele, wo der junge Dlabacž stu-
dierte. Offenbar ist dies aber nur eine Spekulation auf der Grundlage eines böhmisch klingenden 
Namens.15
Drittens – Kompositionen böhmischer Autoren können sich natürlich in der großen Gruppe 
der anonymen Werke verbergen: Während der RISM-Katalogisierungsarbeiten konnten Anonyma 
von Jan Dismas Zelenka, Gottfried Finger und Christian Gottlieb Postel identifiziert werden.16 
Schließlich: Wenn wir uns nicht nur für das Schaffen von Komponisten böhmischer Herkunft 
interessieren, sondern auch für das Verhältnis des böhmischen Musikmilieus zur Dresdner In -
strumentalmusiksammlung, dann dürfen uns nicht die Werke jener Komponisten entgehen, die 
in der betreffenden Zeit in Böhmen wirkten. Grundsätzlich in Frage kommen Kompositionen von 
Beyer, Fasch, Stölzel, Tessarini, Vivaldi und Tartini.17 Die Sichtung sowohl der zahlreichen Ano-
nyma als auch der in Betracht zu ziehenden Werke der zuletzt genannten Komponisten übersteigt 
jedoch die Möglichkeiten und Ziele dieses Beitrags. 
Verlagern wir noch etwas die Perspektive. Hinsichtlich der Zahl ihrer Werke im Schrank II 
sind drei böhmische Komponisten hervorzuheben: Franz Benda, Anton Reichenauer und Jan Dis-
mas Zelenka (Grafik 1). Im Unterschied zu den anderen Autoren (mit der einzigen Ausnahme 
von Tůma) stehen in ihrem Falle mehrfach zwei Quellen desselben Werkes zur Verfügung, typi-
scherweise Stimmen und Partitur, oft aber auch zwei Partituren. Außer der Anzahl ihrer Kompo-
sitionen beeindruckt, dass es sich um wichtige, ja um ,lebendige‘ Quellenkomplexe handelt. Die 
auffallende Präsenz Bendas und Zelenkas im Schrank II ist im Lichte ihrer engen Freundschaft 
mit Pisendel (Benda)18 beziehungsweise ihrer  Position am Dresdner Hof (Zelenka) leicht nach-
zuvollziehen. Beiden gilt ein intensives Forschungsinteresse, und es scheint, dass von den ande-
ren im Schrank II vertretenen böhmischen Komponisten bisher ebenfalls vor allem jene Beach-
tung fanden, die in Dresden gewirkt haben. Deshalb werde ich mich im Folgenden eher auf die 
,Nicht-Dresdner‘ konzentrieren.
14 Mus.2521-O-1. Zu Manfred Fechners Identifizierung des Konzerts anhand der griechischen Umschrift s. 
Bemerkungen in https://opac.rism.info/search?id=212003012.
15 Dlabacž, Künstlerlexikon 1815 (wie Anm. 11), Bd. 2, Sp. 147. Dagegen bezeichnete Gerber die Oberlausitz als 
Kubaschs „Vaterland“; s. Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch­biographisches Lexicon der Tonkünstler, Leipzig 
1813, Bd. 3, Sp. 137.
16 Vgl. Identifizierungen auf „Hofmusik Dresden“-Webseite: http://hofmusik.slub-dresden.de/themen/schrank-
zwei/identifizierungen.
17 Konkret von Interesse ist beispielsweise die Handschrift von Tartinis Konzert A-Dur, Mus.2456-O-1,4, https://
opac.rism.info/search?id=212001481, datiert auf das Jahr 1724, entstanden also zur Zeit seines Aufenthaltes in 
Böhmen. Paola Pozzi, Studio sul repertorio strumentale italiano alla Corte di Dresda (1697–1756) con particolare 
attenzione al concerto, Diss. Pavia 1995, S. 180, meint aber gemäß einer Hypothese von Manfred Fechner, dass 
die Handschrift aus Berlin stammt.
18 Vgl. Undine Wagner, „Böhmen – Polen – Sachsen – Preußen. Franz Benda und seine Beziehungen zu Mitglie-
dern der Dresdner Hofkapelle“, in: Musiker­Migration und Musik­Transfer zwischen Böhmen und Sachsen im 





Beginnen wir mit Anton (Antonín) Reichenauer (ca. 1694–1730),19 der mit 18 Quellen überra-
schend häufig im Schrank II vorkommt (Tabelle 1). Es handelt sich um Solo- und Doppelkonzerte, 
zwei Ouvertürensuiten und eine Triosonate. Als Soloinstrumente fungieren am häufigsten Oboe 
und Fagott, in einem Fall auch das Violoncello. Die Zuschreibung des Violinkonzerts G-Dur Rk 
Ap. 2 (Mus.2494-O-3) an Reichenauer stützt sich allein auf das von Carl Gottlob Uhle, dem mut-
maßlichen Archivar der Sammlung, angefertigte Umschlagetikett. Auf der Titelseite des Manu-
skriptes steht dagegen „C. A. Reich.“; zudem unterscheidet sich die Komposition stilistisch deutlich 
von den übrigen Konzerten Reichenauers. Man muss die Autorschaft demnach für fraglich halten. 
Im Falle der übrigen Quellen überwiegen die Abschriften der Dresdner Hauptkopisten Johann 
Gottfried Grundig und Johann Gottlieb Morgenstern, wobei die Herstellung, wie es scheint, inso-
fern einem bestimmten System folgte, dass die Solo-Oboen- und -Fagottkonzerte (mit Ausnahme 
des Konzertes C-Dur Rk 12, Mus.2494-O-1) stets in Partiturform kopiert wurden, während die 
Kompositionen für größere oder kleinere Besetzung – also die Ouvertürensuiten, beide Doppel-
konzerte, die Triosonate und das Violoncellokonzert à 4 – in Stimmen notiert wurden. Könnte 
man das so interpretieren, dass der Auftraggeber im Falle der großbesetzten Kompositionen mit 
einer unmittelbaren Nutzung rechnete, während die Solokonzerte für Blasinstrumente, Domäne 
des jeweiligen Solisten, quasi als Reserve vorgehalten wurden?
19 Zu dem ausschließlich von Dlabacž verwendeten Vornamen „Johann Anton“ s. Václav Kapsa, „Account books, 
names and music: Count Wenzel von Morzin’s Virtuosissima Orchestra“, in: Early Music 40 (2012), S. 605–620, 
hier S. 617 und Anm. 73.
Grafik 1: Anzahl der Werke und Quellen der böhmischen Komponisten im Schrank II.
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Tabelle 1: Instrumentalwerke von Anton Reichenauer im Schrank II
= Partitur
x  Stimmen
Rk Katalog der Instrumentalwerke von Reichenauer (Rk) in Kapsa, Hudebníci hraběte Morzina 2010 (wie Anm. 36), 
S. 177–192
* Ersteinspielung mit Collegium 1704 in Antonín Reichenauer, Concertos, Supraphon SU 4035-2, Prag 2010 
(Music from eighteenth-century Prague) 
# Ersteinspielung mit Musica Florea in Antonín Reichenauer, Concertos, Supraphon SU 4056-2, Prag 2011 (Music 
from eighteenth-century Prague)
+ Ersteinspielung mit Collegium Marianum in Rorate coeli (wie Anm. 22)
Signaturen
= / x





22 / 1 810
2494-O-10,1 =
Concerto, g-Moll (fag), Rk 14*
Reichenauerb
2494-O-10,2 = Grundig (A1)
22 / 2 811
2494-O-7 =
Concerto à 6, F-Dur (ob + fag), Rk 16
Reichenauerb
2494-O-7a x Grundig (A1) 
22 / 3 812 2494-O-8 = Concerto, B-Dur (ob), Rk 11# Grundig (A1)
22 / 4 813 2494-O-6 = Concerto, F-Dur (ob), Rk 9# Morgenstern (D1)
22 / 5 814
2494-O-5,1 =
Concerto, F-Dur (fag), Rk 13
Reichenauerb
2494-O-5,2 = Grundig (A1)
22 / 6 815
2494-O-9 =
Concerto à 6, B-Dur (ob + fag), Rk 17* 
Reichenauerb
2494-O-9a x Grundig (A1)
22 / 7 816 2494-O-2 = Concerto, G-Dur (ob), Rk 10* Grundig (A1)
22 / 8 817 2494-O-1 x Concerto, C-Dur (fag), Rk 12*
1 unbekannter Kopist
Dresdner Papier
22 / 9 818 2494-O-4 x Concerto, D-Dur (vlc), Rk 5 Grundig (A1)
22 / 10 819 2494-O-3 x
Concerto, G-Dur (vl), Rk Ap. 2#
„C. A. Reich.“ – Autorschaft unsicher
mehrere unbekannte 
Kopisten
22 / 11 820 2494-O-11 x Ouverture, B-Dur, Rk 3* Morgenstern (D1)
22 / 12 821 2494-O-12 x Ouverture, B-Dur, Rk 4# Grundig (A1)
22 / 13 822




2494-Q-1a x Grundig (A1)
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Zu fünf Kompositionen hat sich in Dresden außer der jeweiligen Abschrift auch die Ursprungs-
partitur erhalten, und jene fünf Partituren (D-Dl: Mus.2494-O-5,1, …O-7, …O-9, …O-10,1 
und … Q-1) bilden eine Brücke zur musikalischen Überlieferung in Prag. Die Notenschrift stimmt 
überein mit der von zwei Kirchenkompositionen Reichenauers, die sich heute im Tschechischen 
Musikmuseum (CZ-Pnm) befinden. Eine der Prager Quellen – die Motette pro defunctis Ihr arme 
Seelen – wurde von Emilián Trolda aus dem Nachlass des Regens chori von St. Nikolaus auf der 
Prager Kleinseite, Karel Bautzký, gebor-
gen, spartiert, als Autograf Reichenauers 
postuliert und später dem Nationalmu-
seum geschenkt.20 Während des Krieges 
erschien diese Komposition in der Reihe 
Das Erbe deutscher Musik, und zwar ein-
schließlich einer Reproduktion des Titel-
blatts, auf dem Emil Axman (1887–1949), 
der damalige Leiter der Musiksammlung 
des Nationalmuseums, vermerkt hatte, 
dass es sich um ein Autograf handle.21 Es 
gibt zwar kein weiteres Vergleichsdoku-
ment – etwa ein nachweislich von Reiche-
nauers Hand stammendes Schriftstück –, 
das Troldas Vermutung bestätigt. Ange-
sichts des Charakters der Schrift und der 
Tatsache, dass die besagten sieben Quel-
len unterschiedlichen Sammlungen ange-
hören, kann es aber als sicher gelten, dass 
sie Originalmanuskripte sind.
Die zweite Prager Quelle ist die Can­
tata de B. V. M. ad Montem Sanc tum, 
die aus dem Bestand der Jesuitenkirche 
St. Nikolaus auf der Prager Kleinseite 
stammt.22 Auf dem Manuskriptum-
schlag (Abb. 1) befindet sich unter ande-
rem ein handschriftlicher Vermerk des 
Besitzers mit Jahresangabe („1723 | Chori 
20 Zum Kontext der Überlieferung s. Václav Kapsa, „Die Musik in der St. Nikolauskirche auf der Prager Kleinseite 
in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts“, in: Musicologica Brunensia 49 (2014), S. 189–209, hier S. 200–202, 
http://hdl.handle.net/11222.digilib/130212 (15.12.2018). Die Quelle ist in CZ-Pnm unter der Signatur XV-D-358 
aufbewahrt. Vgl. auch Troldas Spartierung, CZ-Pnm: XXVII-E-93.
21 Prager deutsche Meister der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts: Chorwerke, hrsg. von Theodor Veidl, Reichenberg 
1943, S. X (EdM II/4).
22 CZ-Pnm: XIV-B-205. Die Komposition wurde eingespielt auf der CD Rorate coeli. Advent and Christmas in 
Baroque Prague (Music from eighteenth-century Prague), Supraphon SU 4002-2, Prag 2009. Kapsa, Musik in der 
St. Nikolauskirche 2014 (wie Anm. 20).
Abb. 1: Anton Reichenauer, Cantata de B. V. M. ad Montem 
 Sanctum, Titelseite des Autografs, CZ-Pnm: XIV-B-205.
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Soc[ieta]ti Jesu Micro-Pragae ad S. Nicolaum“). Der Terminus ante quem für die Entstehung der 
Quelle, 1723, ist auch für die Dresdner Manuskripte von Bedeutung. Über ein entsprechendes 
Schriftbild verfügt die Partitur von Reichenauers Triosonate D-Dur, Rk 19 (Abb.  2a–c). Der 
Ursprung jener Partitur ist also ebenfalls auf etwa 1723 zu datieren, und das umso zwingender, 
als die anderen vier Dresdner Partiturautografen gewisse Abweichungen aufweisen, so die Par-
titur des Konzertes B-Dur für Oboe und Fagott, Rk 17, bei den Violin- und C-Schlüsseln sowie 
der Taktbezeichnung. Die verbleibenden Autografen stehen hinsichtlich ihres Schriftbildes (u. a. 
Abb. 2a–c: Schriftvergleich – Reichenauera: Cantata de B. V. M. ad Montem Sanctum, CZ-Pnm: XIV-B-205 (a, b), 
Triosonate D-Dur, Rk 19, D-Dl: Mus.2494-Q-1 (c).
Abb. 3a–c: Schriftvergleich – Reichenauerb: Motetto pro defunctis Ihr arme Seelen, CZ-Pnm: XV-D-358 (a, b), Con­
certo à 6 F-Dur, Rk 16, D-Dl: Mus.2494-O-7 (c).
Václav Kapsa
176
Form des C-Schlüssels) der erwähnten Prager Motette nahe (Abb. 3a–c). Diese Partituren könnten 
späteren Datums sein, müssen jedoch bis 1730 entstanden sein, da Reichenauer zu Beginn jenes 
Jahres verstarb.23 Diese Zeitgrenze ist auch für die von Dresdner Kopisten besorgten Abschriften 
relevant. Weil es unwahrscheinlich ist, dass Reichenauers Kompositionen erst nach seinem Tod 
nach Dresden gelangten oder dass die Dresdner Abschriften Jahre nach dem Erwerb der Vorlagen 
angefertigt wurden, dürfte zumindest Grundigs Stimmenabschrift von Reichenauers Triosonate 
zu seinen frühesten Kopierarbeiten gehören. Im Übrigen weisen alle von Grundig und Morgen-
stern hergestellten Abschriften von Reichenauer-Werken Merkmale der ersten, ältesten Phase 
ihrer Notenschrift auf.24
Damit kommen wir zur Frage: Wie sind Reichenauers Kompositionen nach Dresden gelangt? 
Sind sie etwa ein Beleg für die Anwesenheit des Komponisten in der Elbestadt? Oder wurden seine 
Partituren nach Dresden geschickt oder verliehen? War dafür der Komponist oder ein Musiker in 
Dresden oder vielleicht Reichenauers Arbeitgeber Graf Wenzel Morzin (1675–1737) verantwort-
lich, über dessen Anteil am Austausch und an der Zirkulation von Musikalien wir hauptsächlich 
aus der Vivaldi-Forschung informiert sind?25 Die Dresdner Quellen allein geben auf diese Fragen 
keine Antwort. Das Papier von Reichenauers Autografen lässt sich eindeutig weder mit Prag noch 
mit Dresden in Verbindung bringen, und Spuren für einen Aufenthalt Reichenauers in Dresden 
konnten nicht entdeckt werden – anders als im Falle Prags, wo seine Anwesenheit (wenn auch mit 
deutlichen Lücken) für die gesamten zwanziger Jahre belegt werden kann. Die Gestalt der Kom-
positionen selbst lässt beide Möglichkeiten offen: Die Polonaise zum Abschluss einer der Ouver-
türen (Notenbsp. 1) ist vielleicht ein Indiz dafür, dass das Werk für den sächsisch-polnischen Hof 
23 Das in der älteren Literatur angegebene Sterbedatum 1750 ist falsch. 
24 Siehe Ortrun Landmann, Über das Musikerbe der Sächsischen Staatskapelle. Drei Studien zur Geschichte der 
Dresdner Hofkapelle und Hofoper anhand ihrer Quellenüberlieferung in der SLUB Dresden, 22010, http://nbn- 
resolving.de/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-38515, und dort angegebene weitere Literatur. 
25 Vor allem durch die Tagebücher von Prinz Ulrich von Meiningen; vgl. zuletzt Jóhannes Ágústsson, „,La per-
fetta cognitione‘: Francis Stephen of Lorraine, Patron of Vivaldi“, in: Studi vivaldiani 15 (2015), S. 119–182, hier 
S. 122 f.
Notenbeispiel 1: A. Reichenauer, Ouverture B-Dur, Rk 3, 6. Satz, D-Dl: Mus.2494-O-11.
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gedacht war; die häufig vorkommende sparsame Besetzung mit einer Oboe und einem Fagott – 
nicht nur in beiden Doppelkonzerten, sondern auch in Ouvertüren (Notenbsp. 2) – verweist dem-
gegenüber auf die morzinische Aufführungspraxis.26 So oder so, Morzins Ensemble stand nicht 
nur dank Reichenauer, sondern auch in anderer Hinsicht mit dem Dresdner Hof in Beziehung.
Graf Wenzel Morzin selbst ist als einer der Förderer – und Arbeitgeber – von Vivaldi in Mittel-
europa bekannt,27 deshalb wären engere Kontakte zu einem so bedeutenden Ort der Vivaldi-Pflege, 
wie Dresden es in den zwanziger Jahren war, überhaupt nicht verwunderlich. Ein direkter Kontakt 
Morzins zum Dresdner Hof konnte bisher jedoch nicht nachgewiesen werden. Von den etlichen 
Zahlungen nach Dresden, die Morzin vor allem in der ersten Hälfte und gegen Mitte der zwanzi-
ger Jahre leistete, wissen wir leider nicht, ob sie etwas mit Musik zu tun hatten, und in der Regel ist 
noch nicht einmal der Empfänger des Geldes genannt. Zu den Ausnahmen gehören ein gewisser 
„Doctor Christian Zahn“ (1717 150 Gulden, 1721 200 Gulden)28 und später mehrmals ein „Leutnant 
Schwan“ (1722 u. a. 150, 200, 150, 150 Gulden, 1723 u. a. 75, 100, 150, 100, 100, 300, 200 Gulden), 
der auf einem von Morzins Hofmeister Ambrosius Hantke beschriebenen Zettel vom 22. Juli 1722 
als „Ihro Hofgräfl. Gnade […] Herr Johann Friedrich Schwan“ bezeichnet ist.29 Handelte es sich 
um den Offizier der kurhannoverischen Armee Hans Friedrich von Schw(a)an (1680–1730) oder 
um einen anderen Angehörigen jenes Adelsgeschlechts? Einige der genannten Ausgaben fielen mit 
Zahlungen des Grafen Morzin an Vivaldi zusammen, was jedoch keinen inhaltlichen Zusammen-
hang impliziert (Abb. 4). Seit Mai 1724 registrierte Morzin seine persönlichen Ausgaben in einem 
26  Zur Besetzung der Graf Morzinischen musique s. Kapsa, Account books 2012 (wie Anm. 19), S. 605–620, hier 
S. 614. 
27 Michael Talbot, „Wenzel von Morzin as a patron of Antonio Vivaldi“, in: Johann Friedrich Fasch und der italie­
nische Stil, Dessau 2003, S. 67–76; Kapsa, Account books 2012 (wie Anm. 19); Tomislav Volek, „Antonio Vivaldi 
und der böhmische Adel“, in: Volek, Mozart 2016 (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 817–834. 
28 CZ-ZA, Familienarchiv Czernin-Morzin, Beilagen zur Cassa-Rechnung zu St. Georgii 1717, Inv.-Nr. 1006, Kart. 
53, f. 191, und Beilagen zur Cassa-Rechnung zu Weihnachten 1721, Inv.-Nr. 1010, Kart. 55. (Die Beilage mit 
dem Namen Zahn ist zurzeit nicht auffindbar. Wahrscheinlich blieb sie im Gegensatz zu der in den Bestand 
Familienarchiv Czernin-Morzin überführten Cassa-Rechnung im Bestand Großgrundbesitz Vrchlabí, wo der 
Verfasser der vorliegenden Studie sie eingesehen hatte. Gegenwärtig ist dieser Bestand nicht zugänglich; s. auch 
Anm. 31).
29 CZ-ZA, Familienarchiv Czernin-Morzin, Cassa-Rechnungen und dazugehörende Beilagen aus den Jahren 1722 
und 1723, Inv.-Nr. 1011–12, Kart. 56. 
Notenbeispiel 2: A. Reichenauer, Ouverture B-Dur, Rk 3, 4. Satz.
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eigenen Rechnungsbuch. Der einzige dort eingetragene Name, auf den sich eine Zahlung „nach 
Dresden“ bezieht, gehört einem nicht näher spezifizierten „Herr[n] Reichel“, der im Jahre 1725 
eine außerordentlich kleine Summe erhielt (Tabelle 2).30 Die Anwesenheit der Musiker Morzins – 
beziehungsweise ihrer Werke – in Dresden deutet dennoch auf vielschichtige Kontakte zwischen 
Dresden und Prag hin.
30 Das persönliche Rechnungsbuch des Grafen Wenzel Morzins aus den Jahren 1724 bis 1729 ist seit der 2011 / 12 
erfolgten Neubearbeitung und Reinventarisierung des Familienarchivs Czernin-Morzin in CZ-ZA unter der 
Inventar-Nummer 1028 im Karton 69 aufbewahrt. 
Abb. 4: Von Graf Wenzel Morzin am 
26.  Mai 1723 geschriebene Rechnungsbei-
lage zu Zahlungen an „Leutnant Schwan“ 
und Antonio Vivaldi, CZ-ZA, Familien-
archiv Czernin-Morzin, Cassa-Rechnung 
zu St. Georgii 1723 und dazugehörende 
Beilage Nr. 60, Inv.-Nr. 1012, Kart. 56.
Zur Zahlung an Vivaldi siehe Kapsa, 
Account books 2012 (wie Anm. 19), S. 610.
Tabelle 2: Zahlungen des Grafen Wenzel Morzin nach Dresden im Rechnungsbuch 1724–1729
Folio Jahr / Monat Eintrag fl | x
2r 1724 / 05 den 30. dito nacher Dresden geschickt 200
2v 1724 / 07 Einen wechsel nacher Dresden geschickt per 105
2v 1724 / 07 Item nach Dresden geschickt 12
3v 1724 / 09 Einen wechsel nacher Dresden geschickt per 157 | 30
6r 1725 / 02 dem h Reichel nacher Dresden geschickt 4
8r 1725 / 06 Nacher Dresden geschickt 200
9v 1725 / 09 Einen wechsel nacher Dresden per 200
10r 1725 / 10 Wechsel nacher Dresden übermacht sambt l’aggio 158
10v 1725 / 11 Einen wechsel nacher Dresden übermacht sambt l’aggio 105
11r 1725 / 12 Nacher Dresden geschickt 210
12r 1726 / 02 einen wechsel nacher Dresden per 209
12v 1726 / 03 einen wechsel nacher Dresden per 104 | 30
13r 1726 / 04 einen wechsel nacher Dresden 104 | 30
13v 1726 / 05 einen wechsel nacher Dresden sambt l’aggio 106 | 45
14r 1726 / 06 einen wechsel nacher Dresden 104
15r 1726 / 08 nacher Dresden einen wechsel 104 | 30 
15v 1726 / 09 einen wechsel nacher Dresden sambt l’aggio 104 | 30
16r 1726 / 10 einen wechsel nacher Dresden 104 | 30
16v 1726 / 11 einen wechsel nacher Dresden 104 | 30
17v 1727 / 02 nacher Dresden einen wechsel 209
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Der Beginn dieser musikalischen Kontakte kann vorerst auf 1720 datiert werden. Ende jenes 
Jahres wurde von der morzinischen Hauptkasse eine Zahlung an „Herrn Schulz von Dresden, 
wegen Lehrung des Paul Wantschura“ registriert.31 Empfänger war sehr wahrscheinlich Hein-
rich Schulze (Schultze, Schulz), „Premier Musicus“ und später „Director“ der so genannten „Klei-
nen Pohlnischen Capelle“ – zwei unter dem Namen Schulz überlieferte Violinkonzerte aus dem 
Schrank II könnten Werke dieses Musikers sein.32 In seiner in Prag datierten Abrechnung (Abb. 5a, 
b und Tabelle 3) teilt Schulze dem Grafen sämtliche Ausgaben für den knapp einjährigen Auf-
enthalt und die Ausbildung des jungen Vančura mit: neben 300 Gulden für „Information, Kost, 
31 CZ-ZA, Familienarchiv Czernin-Morzin, Cassa-Rechnung zu Weihnachten 1720, Inv.-Nr. 1009, Kart.  55. 
Wahrscheinlich blieb die zugehörige Beilage (Abrechnung), die weiter unten behandelt werden soll (Abb. 5), im 
Gegensatz zu der in den Bestand Familienarchiv Czernin-Morzin überführten Cassa-Rechnung zu Weihnach-
ten 1720 im Bestand Großgrundbesitz Vrchlabí, der zurzeit aus Gründen der Reinventarisierung unzugänglich 
ist.
32 Zu Heinrich Schulze s. Żórawska-Witkowska, The Saxon Court 2011 (wie Anm. 8), passim. Eine andere Mög-
lichkeit der Zuordnung beider Dresdner Violinkonzerte wurde von Klaus Hofmann angedeutet: „Auf der Suche 
nach dem Komponisten J. C. Schultze alias Monsieur J. C. Schultz“, in: Tibia 41 (2016), Nr. 1, S. 21–31. 
Abb. 5: H. Schulzes Abrechnung der Kosten für seinen Schüler Pavel Vančura, CZ-ZA, Beilage Nr. 25 zur 
 Cassa-Rechnung zu Weihnachten 1720.
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Zimmer und Beth“ auch zahlreiche Einzelposten – vom Wintersocken- und Mützenkauf bis zum 
Erwerb einer Oboe. Der genannte Vančura ist später tatsächlich als Oboist der Morzin-Kapelle 
nachgewiesen.33 Jedoch fuhren nicht nur die morzinischen Musiker nach Dresden, sondern auch 
Dresdner nach Böhmen. Das belegt die auf Gut Morzin in Neu Kunstberg (Nový Kuncberk, Kři-
nec) am 23. August 1725 signierte Anweisung des morzinischen Forstmeisters Wenzel Schmetz, 
33 Noch im Jahre 1736 waren die beiden morzinischen Musiker Anton Möser und Lorenz Seyche Zeugen der Taufe 
eines Sohnes von Paul Vančura, s. CZ-Pam, MIK N8, f. 46 r,
 http://katalog.ahmp.cz/pragapublica/permalink?xid=D2DEC287F20C4B359F0665C21BEB732D&scan=94#scan94.
Tabelle 3: H. Schulzes Abrechnung 
Verzeichnüß mit dem Herrn Scholz weegen seines gehabten Scholarene, waß ihme 
zur zahlen kommet.
Vor Information, Kost, Ziemmer und Beth 
ist uns Ihme gemacht worden 300 fl 
16 [Novem]br[i] A[nno] 1720 vor Strümpf zahlt 3 fl 7½ x
vor eine Wüntter Müetzn 2 fl.  –
umb eine schlaf Müetzn –  : 22½ x
vor 1 Pahr Schuh 1 : 30 x
1 Maij vor eine Pahr strümpf und Hueth 2 : 30 x
6 Julij vor ein Pahr mettallenne sporn – : 45 x
15 Aug[usti] vor tuch zur einen Kleÿdt 10 : 30 x
d[as] Unterfutter 3 : 37½ x
die Knöpf 4 fl 12 x
vor 1 Pahr Hosen 1 : 7 : 3
1 Pahr Schuch 1 : 30
dem schneyder von machung und Hergebung 
anderen zum Kleydt nothiegen sachen 7 fl 7 x 3
28 Aug[usti] vor 1 Pahr Wünter Strümpf 1 : – : –
26 [Septem]br[is] vor ansetzung ein Pahr
Schuch an die Stiefel 2
341 fl 19 x 3
[S. 2]
den 7 [Novem]b[ris] vor 1 Pahr Handtschuch – fl 36 x
1 Jan[uari] vor 1 Pahr strümpf 1 fl 30 x
vor eine Huboa 4 fl 30 x
vor ein degen 6 fl – x 
vor 1 Pahr Stiefel 3 fl – x
vors Wapfen 9 fl. – x
24 : 36
Betraget zuesam[m]en 365 fl 55 x 3 pf
Hierauf hat er Empfangen    150 fl – x – pf 
Bleibe Ihme also noch zuezahlen 215 fl 55 x 3 pf
Das mir obiges 215 fl 55 x 3 pf richtig bezahlet seiend 
bescheinige hier mit H: Schulzen
Pragae d[en] 3 Feb[ruari] 1721
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„dem Knecht Knittl welcher von hier einen dresdner Mussicanten geführet“ aus der Rentkasse die 
Reisekosten zu erstatten (Abb. 6).34
Gemeinsam mit Reichenauer war während der gesamten zwanziger Jahre Christian Gottlieb Pos-
tel (ca. 1697–1730) bei Morzin als Musiker angestellt, und zwar de facto auch in der Funktion 
eines zweiten Hauskomponisten. Die erste Erwähnung Postels stammt aus dem Jahr 1721, als er 
als Violinist gemeinsam mit weiteren „frembten Herrn Mussicanten“ aus nicht näher bestimmtem 
Anlass beim Grafen Franz Joseph Czernin aushalf.35 Als Morzins Angestellter ist er durch das 
persönliche Rechnungsbuch des Grafen in den Jahren 1724 bis 1729 belegt; neben der Besoldung 
erhielt er auch regelmäßig Honorare „für Composition“.36 1728 ist „Amadeus Postel“ als Zeuge bei 
der Taufe der Tochter des Morzin-Fagottisten Möser (zu diesem s. unten) vermerkt. 1730 heiratet 
er auf der Prager Kleinseite, wobei in den Matrikelangaben zu seiner Eheschließung Breslau als 
sein Geburtsort angegeben ist.37 Er stirbt jedoch bereits nach fünf Monaten im Alter von lediglich 
33 Jahren.38 Für die beiden Oboenkonzerte Postels im Schrank II gilt das Gleiche wie bei Reiche-
34 CZ-Psoa, Großgrundbesitz Křinec, Inv.-Nr. 1141, Kart. 348, f. 117.
35 Der Oboist des Grafen Czernin Johann Friedrich Titz kassierte damals eine Entlohnung für „H[errn] Fridrich 
Fagottisten, Vor der Laschantzkischen oboisten, H[err]n Midlarž Walthornist, H[err]n Saltzman Violoncelisten, 
Vor einen Wienerischen Geiger, Herrn Seigert Geiger [= Vavřinec (Lorenz) Seyche, ein Violinist des Grafen 
Morzin], Herrn Postel Geiger undt einen thunischen oboisten“. CZ-TRE, Zweigstelle Jindřichův Hradec (Neu-
haus), Familienarchiv Czernin, vorläufiger Standort Kart. 362, f. 345.
36 Zum Rechnungsbuch s. Anm. 30. Die Angaben wurden tabellarisch präsentiert in Václav Kapsa, Hudebníci 
hraběte Morzina [Die Musiker des Grafen Morzin], Prag 2010, S. 89. 
37 CZ-Pam, MIK O6 N8a, f. 86r,
       http://katalog.ahmp.cz/pragapublica/permalink?xid=46D8F3D1CC3E4A7C883D7E43CC40EAA5&scan=174#scan174. 
In Schlesien wirkten später mehrere Musiker seines Namens, vor allem in Liegnitz und Umgebung. Deren Ver-
hältnis zu Christian Gottlieb Postel konnte bisher jedoch nicht geklärt werden, vgl. Schlesisches Musiklexikon, 
hrsg. von Lothar Hoffmann-Erbrecht, Augsburg 2001, S. 102, 207, 482, 580.
38 CZ-Pam, MIK Z3, f. 179,
 http://katalog.ahmp.cz/pragapublica/permalink?xid=CCE9248AA1FE44DC8AA4B6ABEC95B0EA&scan=181#scan181. 
Vgl. Dlabacž, Künstlerlexikon 1815 (wie Anm. 11), Bd. 2, Sp. 493.
Aus denen Neu Kunstberger Renthen 
solle dem Zabrdowitzer Knecht 
Knittl welcher von hier einen dresdner 
Mussicanten geführet 
aufs wegs Unkosten gefolget, undt 
 gehörigen orths vor giltig 
in ausgaab gebracht werden. Actum 
Neu Kunstberg den 23ten 
Aug[usti] 1725.
Id est –,45x.     
 W. Schmetzius
Abb. 6: Dresdner Musikant in Neu Kunstberg (Nový Kuncberk / Křinec) im Sommer 1725, CZ-Psoa, Großgrund-
besitz Křinec, Inv.-Nr. 1141, Kart. 348, f. 117.
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nauer – auch sie haben sich nur als von Grundig beziehungsweise Morgenstern angefertigte Par-
titurabschriften erhalten, die offenbar ebenfalls vor 1730 entstanden sind.39 Die anonyme Trioso-
nate wurde anhand einer von Nikolaus Delius ermittelten Konkordanz im Breitkopf-Katalog von 
1766 als Komposition Postels identifiziert.40
„Nach Dresden zur Churfürstlichen Kapelle“ soll Dlabacžs Lexikon zufolge auch Johann Kas-
par (Jan Kašpar) Potz, „einer der stärksten Violonzellisten in Böhmen“, berufen worden sein.41 
Dieser Musiker ist durch Rechnungsbuch und Matrikeleintragungen von 1728 bis 1733 bei 
Morzin in Prag belegt.42 Bisher ist es aber nicht gelungen, in Dresden eine Spur von ihm zu fin-
den. Nach dem Tode von Graf Morzin im September 1737 fanden mindestens zwei weitere Mit-
glieder seiner aufgelösten Kapelle in Dresden Verwendung, und zwar der Fagottist Anton Möser 
(1693–1742)43 und der Violinist František Jiránek. Noch kurz zuvor, Anfang Juni 1737, wartete 
die „Morzinische Musique“ dem sächsischen Hof zweimal mit „virtuöser Taffel Music“ auf – dies 
geschah anlässlich von dessen Prager Zwischenstopp auf dem Rückweg aus dem südböhmischen 
Neuhaus.44 Wohl bei dieser Gelegenheit wurden Kontakte geknüpft oder erneuert, dank derer 
Möser eine Stelle als Fagottist der Hofkapelle erhielt und Jiránek zum bestbezahlten Mitglied 
der Kapelle des Grafen Brühl avancierte. Als Komponist ist Jiránek wegen zweier zum Schrank-
II-Bestand zählender Werke für diesen Beitrag relevant. Sein Violinkonzert d-Moll (Jk 7)45 steht 
nicht so stark unter dem Einfluss Vivaldis wie einige seiner anderen Konzerte, was auf eine spä-
tere Entstehung der Komposition hindeuten könnte.46 Die Sinfonia C-Dur (Jk 1) wurde zwei-
fellos von der Hofkapelle gespielt, da deren Aufführungsmaterial eine nachträglich eingefügte 
Überleitung zum Finalsatz enthält und die Stimmen der zweiten und dritten Oboe teilweise von 
Pisendel geschrieben sind.47 Beide Abschriften zeigen Merkmale, die für die spätere Notenschrift 
der Hofkopisten Grundig und Morgenstern charakteristisch sind; sie entstanden also nach den 
Reichenauer- und Postel-Manuskripten. Angesichts von Jiráneks langem Dresden-Aufenthalt 
liegt die Frage nahe, wieso der Schrank II nicht mehr Kompositionen von ihm enthielt. Sie gilt 
39 Mus.2789-O-1 und …2, Mus.2-Q-1,5. Erstaufnahme von Triosonate mit Collegium Marianum auf der CD 
Musici da camera (Music from eighteenth-century Prague), Supraphon SU 4112-2, Prag 2012.
40 Nach Bemerkungen in https://opac.rism.info/search?id=212001909. Auch im Falle einer „Ouvertur“, die einem 
gewissen „Boste“ zugeschrieben ist, handelt es sich vielleicht um ein Werk von Christian Gottlieb Postel: 
Mus.2688-N-1, https://opac.rism.info/search?id=212002974. Vgl. Jóhannes Ágústsson, „Joseph Johann Adam of 
Liechtenstein, Patron of Vivaldi“, in: Studi vivaldiani 17 (2017), S. 3–78, hier S. 20. 
41 Dlabacž, Künstlerlexikon 1815 (wie Anm. 11), Bd. 2, Sp. 494; die gleiche Information schon in Dlabacžs „Versuch 
eines Verzeichnisses der vorzüglichern Tonkünstler in oder aus Böhmen“, in: Materialien zur alten und neuen 
Statistik von Böhmen, hrsg. von Josef Anton von Riegger, Leipzig u. a. 1794, Heft 12, S. 225–298, hier S. 272. 
42 Kapsa, Hudebníci hraběte Morzina 2010 (wie Anm. 36), S. 70–72. 
43 Zu Möser s. Kapsa, Account Books 2012 (wie Anm. 19), S. 615. 
44 Siehe auch Reise S. Königl. Maj. in Pohlen und Churfürstl. Durchl. z. Sachsen […] von Dresden nach Neuhaus […] 
Mens May et Juny 1737, Hauptstaatsarchiv Dresden, Oberhofmarschallamt I, 50, f. 347 r; für diesen Hinweis 
möchte ich mich bei Herrn Gerhard Poppe herzlich bedanken. In Prag wurde das Ereignis im Extractus Histo­
riarum Joannis Christophori Andrea Vogt, The Strahov Library, DJ.II.10, f. 142 v, aufgezeichnet.
45 Katalog der Werke von Jiránek (Jk) in Kapsa, Hudebníci hraběte Morzina 2010 (wie Anm. 36), S. 195–216. 
46 Mus.4076-O-1, https://opac.rism.info/search?id=210042562. Ersteinspielung mit Marina Katarzhnova und Col-
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auch für Brühls Kapellmeister Gottlob Harrer, der im Schrank II mit einer einzigen Sinfonia 
vertreten ist.48
* * *
Verlassen wir nun die Musiker Morzins und betrachten als nächste im Schrank II repräsentierte 
und Böhmen betreffende Komponistengruppe die Kapellmeister im Dienst des böhmischen 
Adels. Der erste von ihnen ist Wenzel Kozák (Cosak, Kosaque, Cossaque), ein bis vor Kurzem 
völlig unbekannter Musiker, über den als erster Tomislav Volek geschrieben hat.49 Kozák ist 
seit 1718 als „director musices“ und „Cammerdiener“ des jungen Grafen Franz Joseph Czer-
nin belegt.50 Aus den Rechnungen ist zu ersehen, dass er noch zu Beginn der zwanziger Jahre 
gelegentlich die gräfliche Musik leitete, obwohl er als Kapellmeister bereits von anderen Musi-
kern ersetzt wurde. Es ist nichts Näheres über ihn bekannt, doch war er zweifellos ein fähiger 
Violinist, und es ist dokumentiert, dass er auch komponierte, da ihm von Czernins Hofmeister 
im März 1721 auf Anweisung des Grafen zwölf Dukaten (!) „vor ein S[eine]r Excell[enz] dedi-
cirte musicalische partie“ ausgezahlt worden waren.51 Erst kürzlich wies Jóhannes Ágústsson52 
darauf hin, dass das Violinkonzert c-Moll mit der Bezeichnung „Cossaque“ als Werk Wenzel 
Kozáks angesehen werden kann.53 Der Schreiber des Manuskripts ist unbekannt, wahrschein-
lich handelt es sich jedoch nicht um ein Autograf: Zwar fehlt von Kozáks Notenschrift jeder 
Beleg, aber seine Schreibschrift ist durch eine erhaltene Quittung dokumentiert, und Überein-
stimmungen mit der Dresdner Quelle gibt es darin offensichtlich nicht (Abb. 7). Ähnlich wie 
Reichenauer komponierte auch Kozák im modischen Stil ,alla Vivaldi‘. Er scheint jedoch ein 
Gelegenheitskomponist gewesen zu sein, zumal das betreffende Konzert seine einzige bekannte 
Komposition ist. 
Eine bemerkenswerte Karriere, die sich maßgeblich in Böhmen entwickelte, erlebte Johann 
Georg Orschler (ca. 1698–1777; auch Orsler). Laut Walther stammte er aus dem schlesischen Bres-
lau, war Schüler des dortigen Organisten Michael Kirsten und wurde dann vom Grafen Johann 
Ludwig von Zierotin nach Wien geschickt, wo er unter anderem bei Johann Joseph Fux studieren 
sollte.54 Für Dezember 1726 ist seine Anwesenheit in Prag belegt: In der Kleinseitner St.-Niko-
laus- (oder St.-Wenzel-) Kirche wurde am 8. Dezember sein Sohn getauft. Pate war der Sekretär 
des Grafen Waldstein, einer der Zeugen der bereits erwähnte Anton Möser, Fagottist des Gra-
48 Vgl. Ulrike Kollmar, Gottlob Harrer (1703–1755), Kapellmeister des Grafen Heinrich von Brühl am sächsisch­pol­
nischen Hof und Thomaskantor in Leipzig. Mit einem Werkverzeichnis und einem Katalog der Notenbibliothek 
Harrers, Beeskow 2006 (Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte. 12). 
49 Siehe Volek, Mozart 2016 (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 696 und 795.
50 CZ-TRE, Familienarchiv Czernin, Haushaltrechnungen aus dem Jahre 1718, vorläufiger Standort Kart. 362, f. 
221r, und ebd., Bestand Černínská hlavní pokladna [Hauptkasse Czernin], Kart. 23, f. 212 r. 
51 CZ-TRE, Familienarchiv Czernin, Monatsrechnung März 1721, vorläufiger Standort Kart. 362, f. 372 r.
52 Ágústsson, La perfetta cognitione 2015 (wie Anm. 25), S. 123.
53 Mus.2706-O-1, https://opac.rism.info/search?id=212001670.
54 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, oder, Musicalische Bibliothec, Leipzig 1732, S. 454. Siehe auch 




fen Morzin.55 Die in Prag überlieferte Motette Orschlers stammt ausweislich ihres Textes wahr-
scheinlich erst aus der Zeit des Österreichischen Erbfolgekriegs.56 Im Mai 1727 verstarb in Prag 
Orschlers Frau.57 Weitere Spuren führen zu Beginn der dreißiger Jahre nach Mähren: Orschler 
diente in Brünn und Olmütz (Olomouc) beim Grafen Johann Matthias von Thurn-Valsassina, 
in Holleschau (Holešov) beim Grafen Franz Anton von Rottal, arbeitete für die Liechtensteins in 
Feldsberg (Valtice) und für den Grafen Thomas Vinciguerra von Collalto in Wien und Pirnitz.58 
Orschlers Werk, das auch Oratorien umfasst, besteht nicht zuletzt aus sporadischen Instrumen-
talkompositionen. Ihre Anzahl ist jedoch unklar, weil als Autor mancher nur mit Nachnamen 
gekennzeichneter Werke auch der eine Generation jüngere Joseph Orsler in Betracht zu ziehen ist, 
wohl ein Sohn von Johann Georg.59 Außer Zweifel steht die Autorschaft des Älteren im Falle der 
beiden Triosonaten aus dem Schrank II. Es handelt sich bei diesen f-Moll-Kompositionen um sehr 
wertvolle Werke, die das bislang nur zu erahnende Renommee ihres Schöpfers voll und ganz zu 
bestätigen scheinen: das erste Werk, welches sich durch einen virtuosen Finalsatz in Fugengestalt 
55 CZ-Pam, MIK N7, f. 190r,
 http://katalog.ahmp.cz/pragapublica/permalink?xid=49329EDC77ED463386EF065B9BCE5A34&scan=383#scan383.
56 Motetto Psallite pueri jubilate, CZ-Pak: 950, https://opac.rism.info/search?id=550268163.
57 CZ-Pam, MIK Z3, f. 148 r,
 http://katalog.ahmp.cz/pragapublica/permalink?xid=CCE9248AA1FE44DC8AA4B6ABEC95B0EA&scan=150#scan150.
58 Siehe Jana Spáčilová, „Unbekannte Brünner Oratorien neapolitanischer Komponisten vor 1740“, in: Musicolo­
gica Brunensia 49 (2014), Nr. 1, S. 137–161, hier S. 141 f., http://hdl.handle.net/11222.digilib/130209 (15.12.2018), 
Jana Perutková, Der Glorreiche Nahmen Adami. Johann Adam Graf von Questenberg (1678–1752) als Förderer 
der italienischen Oper in Mähren, Wien 2015, S. 361 (Specula spectacula. 4), und Ágústsson, Joseph Johann 
Adam of Liechtenstein 2017 (wie Anm. 40), S. 56–64. Ebd. sind auch Angaben zur älteren Literatur zu finden.
59 Vgl. RISM online unter „Orsler“ und „Orschler“.
Abb. 7: Eigenhändige Quit-
tung Wenzel Kozáks vom 
1. April 1721, CZ-TRE, Fami-
lienarchiv Czernin,  vorläufiger 
Standort Kart. 362, f. 387. 
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auszeichnet, liegt in einer Abschrift Grundigs vor,60 und das zweite, dessen Kopfsatz durch Kre-
ativität und von Fux geformte kontrapunktische Kompetenz besticht, wurde von Johann Georg 
Pisendel persönlich kopiert.61
Zu seinem Lehrer Fux bekannte sich auch Johann Ignaz (Giovanni Ignazio) Beyer, und zwar 
in seiner Bewerbung um eine Stelle beim Olmützer Bischof Egk. Beyer war laut derselben Quelle 
auch als „Maestro della Musica“ der italienischen Oper in Wien sowie der Kirchen S. Angelo und 
S. Chrisostomo in Venedig tätig gewesen, hatte an der Krönungsoper 1741 in Pressburg (Bra-
tislava) mitgewirkt und dann nahezu zehn Jahre die Kapellmeisterstelle beim Grafen Salm in 
Brünn (Brno) innegehabt.62 Bereits von 1723 bis 1726 war ein gewisser Ignaz Beyer, dessen Kir-
chenkompositionen im Benediktinerstift Göttweig archiviert sind,63 dort Stiftsorganist gewesen. 
Zu erwähnen ist außerdem, dass Fritz Zobeley den Autor der Cembalo-Kompositionen, die in 
Wiesentheid unter dem Namen „Giovanni Ignazio Beyer“ überliefert sind, als „Jesuitenpater um 
1705“ und wahrscheinlichen „Organisten in Würzburg“ identifiziert.64 Ob es sich in allen Fäl-
len um denselben Musiker handelt, kann hier nicht geklärt werden. Weitere Informationen zum 
Fux-Schüler Beyer gibt es nur in Inventaren oder in Gestalt von verstreut überlieferten Kompositi-
onen und Libretti: Er komponierte Kirchenmusik65 – bekannt ist das Oratorium über den heiligen 
Johannes Nepomuk66 – sowie eine Oper und einige Instrumentalwerke.67 Höchstwahrscheinlich 
können den bereits ermittelten Werken zwei Sinfonien aus der Schrank-II-Sammlung hinzuge-
fügt werden, deren Stimmen die Angabe „del Sig. Beyer a Wien“ enthalten.68 Ähnlich wie im Falle 
60 Mus.2773-Q-1, https://opac.rism.info/search?id=212003064. Erstaufnahme mit Collegium Marianum auf CD 
Musici da camera (Music from eighteenth-century Prague), Supraphon SU 4112-2, Prag 2012.
61 Mus.2773-Q-2, https://opac.rism.info/search?id=212003065. Erstaufnahme mit Collegium 1704 auf CD Zelenka, 
Tůma (Music from eighteenth-century Prague), Supraphon SU 4160-2, Prag 2013.
62 Siehe Jiří Sehnal, „Das Musikinventar des Olmützer Bischofs Leopold Egk aus dem Jahre 1760 als Quelle 
vorklassischer Instrumentalmusik“, in: Archiv für Musikwissenschaft 29 (1972), S. 285–317, hier 289–290. Den 
in dieser Studie angegebenen Wohnort des Grafen Salm, nämlich Tobitschau (Tovačov), ersetzte Sehnal spä-
ter durch Brünn; s. Jiří Sehnal, Hudba v olomoucké katedrále v 17. a 18. století [Die Musik in der Olmützer 
 Kathedrale im 17. und 18. Jahrhundert], Brno 1988, S. 165, 205, Anm. 280.
63 Der Göttweiger thematische Katalog von 1830, hrsg. von Friedrich W. Riedel, München 1979, Bd. 2, S. 74.
64 Fritz Zobeley, Die Musikalien der Grafen von Schönborn­Wiesentheid. Thematisch­bibliographischer Katalog, I. 
Teil: Das Repertoire des Grafen Rudolf Franz Erwein von Schönborn (1677–1754), Bd. 2: Handschriften, hrsg. von 
Frohmut Dangel-Hofmann, Tutzing 1982, S. 15 f.
65 Mehrere Einträge im Musikalieninventar der St.-Jakobs-Kirche in Brünn aus dem Jahre 1763.
66 Die Unterschiedlich­würkende Gnade Gottes […] Ein musicalisches Oratorium […] Von dem Herrn Johann 
Ignatz Beyer, Organisten und Compositoren des Röm. Kaiserl. privilegirten Theatri in Wien. Wien 1734, http:// 
aleph.nkp.cz/F/?func=direct&doc_number=000143372&local_base=STT (15. 12. 2018). Dasselbe  Oratorium 
wurde wahrscheinlich auch in Prag aufgeführt: http://aleph.nkp.cz/F/?func=direct&doc_number= 
000155564&local_base=STT.
67 Zu Beyers Oper La Vilanella fatta contessa per amore aus dem Jahre 1734 s. Claudia Michels, „Opernrepertoire 
in Wien um 1740. Annäherungen an eine Schnittstelle“, in: Im Dienste einer Staatsidee. Künste und Künstler 
am Wiener Hof um 1740, hrsg. von Elisabeth Fritz-Hilscher, Wien 2013, S. 128. Drei Sinfonien in A-Wgm (XIII 
1296, 8436, 8437), eine Sammlung von Menuetten in PL-Wu (RM 4169), für weitere mögliche Instrumental-
kompositionen in A-LA, D-KA und S-Skma s. RISM online catalog. Viele Instrumentalkompositionen Beyers 
nahm Prinz Anton Ulrich von Wien nach Meiningen mit; s. Ágústsson, La perfetta cognitione 2015 (wie Anm. 
25), Appendix 1, S. 176–181. 




von Jiráneks Sinfonia C-Dur hat Pisendel eigenhändig Oboenstimmen für beide Sinfonien Beyers 
geschrieben. Dies beweist ebenso wie die Mehrexemplare der Streicherstimmen, dass jene Kom-
positionen ein lebendiger Bestandteil des Kapellrepertoires waren.
Die restlichen im Schrank II vertretenen böhmischen Komponisten könnten wir als ,reisende 
Virtuosen aus der Hannakei‘ bezeichnen. Drei Kompositionen des Olmützer Gambisten Gottfried 
Finger (ca. 1660–1730), der viele Jahre in England und nach 1701 an einer Reihe von deutschen 
Höfen tätig war, gehören zur ältesten Quellenschicht der Sammlung. Es handelt sich um zwei 
Ensemble-„Phantasien“ und eine „Sonate“, die jedoch de facto ein Oboen-Konzert ist; eine weitere, 
anonym überlieferte Komposition Fingers identifizierte Wolfgang Eckhardt.69 Fingers Werke sind 
offensichtlich durch die Vermittlung des Konzertmeisters Jean-Baptiste Woulmyer nach Dresden 
gelangt. Die beiden kannten sich wahrscheinlich schon aus London,70 sicher aber aus Berlin, wo 
1707 zwei Opern Fingers aufgeführt wurden, für die Woulmyer die Ballette komponierte.
Im Falle des aus Mähren stammenden Josef Antonín (Joseph Anton) Gurecký (1709–1769) 
scheint es keine derartige personelle Verbindung nach Dresden zu geben. Aus dem Schrank II 
stammen sein Violinkonzert und eine Violinsonate, die vom 2. August 1736 datiert.71 Durch seine 
damalige Kompositionstätigkeit ist Gurecký auch in Wiesentheid belegt; in der dortigen Samm-
lung befinden sich außer einer Sinfonia acht Cellokonzerte.72 Bei diesen Konzerten und bei beiden 
Dresdner Quellen handelt es sich um Autografe. Das geht aus einem Schriftvergleich mit in Brünn 
überlieferten Autografen der deutschen Adventsarien desselben Autors hervor.73 Die Wiesenthei-
der Quellen sind allesamt datiert; mit ihrer von 1735 bis 1740 reichenden Entstehungszeit ,umkrei-
sen‘ sie zeitlich die Dresdner Sonate. In seiner Bewerbung von 1743 um die Kapellmeisterstelle 
an der Olmützer Kathedrale erinnert Gurecký an ein früheres Engagement bei den Olmützern 
Bischöfen Schrattenbach und Liechtenstein. Dabei erwähnt er, dass er auch zahlreiche Höfe im 
Ausland besucht habe, nennt jedoch keinen namentlich.74 Seine zwei Dresdner Kompositionen 
könnten Früchte eines solchen Besuches gewesen sein – hatte er sich vielleicht um eine Stelle 
beworben? Während die Werke Fingers in Stimmen erhalten sind und offenbar gespielt wurden, 
stießen die Kompositionen seines zwei Generationen jüngeren Landsmanns Gurecký, die bereits 
den galanten Stil ankündigen, vermutlich auf ein weniger wohlwollendes Echo. Dass das Konzert 
nur als Partiturautograf vorliegt, ist jedenfalls ein mögliches Indiz.
* * *
69 Mus.2369-O-1, Mus.2369-N-1 und …2, Mus.2-N-20,11.
70 Robert G. Rawson, From Olomouc to London. The Early Music of Gottfried Finger (c. 1655–1730), Diss. Royal 
Holloway, University of London, 2002, S. 16, 18.
71 Mus.2739-O-1 und …R-1. Erstaufnahme des Concerto mit Rodolfo Richter und The Harmonious Society of 
Tickle-Fiddle Gentlemen in Concertos of Josef Guretzky, Chandos CHAN0816, Colchester 2017. Erstaufnahme 
der Sonate mit Lenka Torgersen, Libor Mašek und Václav Luks in Il violino Boemo (Music from eighteenth-cen-
tury Prague), Supraphon SU 4151-2, Prag 2013. 
72 Vgl. Zobeley, Die Musikalien der Grafen von Schönborn­Wiesentheid 1982 (wie Anm. 64).
73 Die Schriftproben sind online zugänglich in der Diplomarbeit von Lada Leníčková: Německé adventní árie 
Josefa Antonína Gureckého [Deutsche Advent-Arien von Josef Antonín Gurecký], Brno 2011, https://is.muni.cz/
th/333707/ff_b/Bak_Gurecky.pdf (15.12.2018).
74 Zemský archiv Opava, pobočka Olomouc [Landesarchiv Troppau, Zweigstelle Olmütz], Bestand MCO, Sign. E 
IV A/45, Kart. 179, f. 32. Für die freundliche Mitteilung danke ich Jana Spáčilová.
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Schließlich möchte ich die Kompositionen böhmischer Autoren im Schrank II aus der Per-
spektive von Johann Georg Pisendels persönlichem Interesse betrachten. Kai Köpp hat auf eine 
Partita Joseph Brentners in der Abschrift Pisendels als Beleg für dessen frühe Vorliebe für die Viola 
d’amore hingewiesen.75 Die Besetzung der Komposition ist auch deshalb bemerkenswert, weil die 
Viola d’amore mit zwei Oboen, Waldhorn und Bass kombiniert wird.76 Bereits der erwähnte Notist 
Uhle glaubte nicht an diese ungewöhnliche Besetzung oder war nicht mit dem in Böhmen geläu-
figen Begriff „Lituo“ für Waldhorn vertraut und vermerkte auf dem Titelschild irrtümlich „liuto“ – 
Laute.77 Es scheint, dass derartige Partiten in Böhmen zum Repertoire gehörten: Für die Thun-Ka-
pelle erwarb deren Direktor Sebastian Erhard 1717 „9 Prentnerische Concerten und parthien“78 
(Abb. 8), und noch 1765 bot Breitkopf in seinem Katalog zwei solche Kompositionen Brentners 
an.79 Von jener Musik ist jedoch so gut wie nichts erhalten; Brentners Partita aus dem Schrank II 
gehört zu den seltenen Ausnahmen.
Während wir sie als Beleg für Pisendels persönliches Interesse an einer Rarität betrachten 
können, gehört Tůmas Triosonate c-Moll, die als Partiturabschrift Pisendels sowie in 16 Stim-
men überliefert ist,80 zweifelsohne zu jenen Werken, die in der Dresdner Hofkirche regelmäßig 
gespielt wurden und der Idealvorstellung des Konzertmeisters von Musik für diesen Ort ent-
sprachen. Auch hier ist die Frage nicht zu beantworten, wie Pisendel an die Komposition gelangt 
war. Ihre Quellen befinden sich heute an drei Orten. Es könnte sein, dass Pisendels Material und 
das ebenfalls ein zweisätziges Werk überliefernde Manuskript in Brünn aus der Sammlung der 
Barmherzigen Brüder (gemäß Vermerk in der Basso-Stimme datiert es spätestens von 1744) die 
ursprüngliche Kirchensonate repräsentieren, aus der Tůma erst später die in Wien überlieferte 
viersätzige Sinfonia bildete.81 Die Chronologie der Quellen ist jedoch noch nicht gesichert. Pisen-
del hat in seiner Abschrift den zweiten Satz bearbeitet und dem ersten einen alternativen Schluss 
75 Kai Köpp, „Die Viola d’amore ohne Resonanzsaiten und ihre Verwendung in Bachs Werken“, in: Bach­Jahrbuch 
86 (2000), S. 139–165; zum Werk s. auch Michael Jappe und Dorothea Jappe, Viola d’amore: Bibliographie. Das 
Repertoire für die historische Viola d’amore von ca. 1680 bis nach 1800. Kommentiertes thematisches Verzeichnis 
nebst vier Exkursen zu wichtigen Komponisten, Winterthur 1997, S. 52–53.
76 Mus.2363-P-1, https://opac.rism.info/search?id=212001358; erschienen in Johann Joseph Ignaz Brentner: Instru­
mentální hudba / Instrumental Music, Praha 2017 (Academus Edition. 4).
77 Zur Bezeichnung „Lituo“ s. Wilfried Dotzauer, Lituus, in: Lexikon zur deutschen Musikkultur. Böhmen, Mähren, 
Sudetenschlesien, München 2000, Bd. 1, Sp. 1568–1569.
78 CZ-LIT, Zweigstelle Děčín-Podmokly, Bestand Ústřední správa thun-hohensteinských statků Klášterec nad 
Ohří [Zentralverwaltung der Thun-Hohenstein’schen Güter, Klösterle an der Eger], Kart. 431, Inv.-Nr. 1156, 
dort N. 7. Ein wertvolles Dokument entdeckte Tomislav Volek, der auch Passagen daraus zitierte, vgl. Volek, 
Mozart 2016 (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 698 und 795. 
79 Die Besetzung der Partita D-Dur umfasst Viola d’amore, Oboe, Waldhorn, Violino, Basso und Laute – viel-
leicht war es erneut zu einer Verwechslung lituo / liuto gekommen? Breitkopf thematic catalogue. The six parts 
and sixteen supplements 1762–1787, hrsg. von Barry S. Brook, New York 1966, S. 150: „VI. Partite da diversi 
Autori. Raccolta I.“, Nr. I, II. – Indessen komponierte Johann Georg Neruda eine ähnlich besetzte Komposition 
mit Laute: Partita D­Dur für 2 Hörner, Violine, Viola d’amore, Laute und Basso continuo (Denkmäler der Ton-
kunst in Dresden. 7), hrsg. von Michael Dücker und Rainer Zimmermann, Dresden 2011 (Online-Publikation 
Qucosa: https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-148732).
80 Mus.2968-N-1, https://opac.rism.info/search?id=212003083, und …N-1a, https://opac.rism.info/search?id= 
212003084.
81 CZ-Bm: A-13.937, A-Wgm: IX-29188. Siehe auch František Ignác Antonín Tůma, Composizioni strumentali, 
hrsg. von Vratislav Bělský, Prag 1967 (MAB 69).
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hinzugefügt. Vor allem letzteres Verfahren, das Herstellen von dynamischeren oder flüssigeren 
Übergängen zwischen aufeinanderfolgenden Sätzen, könnte bezeichnend für Pisendels Komposi-
tionsideal oder seine aufführungspraktischen Vorlieben gewesen sein, denn auch in der genann-
ten Sinfonia von Jiránek verknüpfte Pisendel den langsamen und den schnellen Satz durch eine 
eingefügte Überleitung.
Pisendel hatte Tůmas Sonate zweifellos wegen ihrer unstrittigen Qualität kopiert; vermutlich 
hatte er außerdem sofort ihre Eignung für den Gottesdienst erkannt. War eine solche Doppelmoti-
vation auch Beweggrund für sein Abschreiben von Orschlers erwähnter Triosonate, oder bestand 
in jenem Fall der Anreiz ,nur‘ in der Einzigartigkeit der Komposition? Wie dem auch sei, Pisendels 
Vorlieben wirkten sich zweifellos auch auf die Präsenz einzelner böhmischer Musiker im Schrank 
II aus. Zum Beispiel enthielt er lediglich eine einzige Sinfonia von Johann Baptist Georg Neruda,82 
ein produktives Mitglied der Dresdner Hofkapelle, gegen das Pisendel jedoch Vorbehalte hat-
te.83 Quantitativer Gegenpol sind die 36 Violinsonaten, Violinkonzerte und Sinfonien von Franz 
Benda, die ganz überwiegend in Pisendel’schen Abschriften vorliegen.
* * *
82 Mus.2966-N-1, https://opac.rism.info/search?id=212003082.
83 Georg Philipp Telemann, Briefwechsel, hrsg. von Hans Grosse und Hans Rudolf Jung, Leipzig 1972, S. 348; Pil-
ková, Jan Jiří (Johann Georg) Neruda 1999 (wie Anm. 10), S. 118 f.
Abb. 8: Von Sebastian Erhard für den 
Grafen Johann Franz Thun im Jahre 
1717 gekaufte Musikalien und andere 
Musiksachen, CZ-LIT, Zweigstelle 
Děčín-Podmokly, Bestand Zentralver-
waltung der Thun-Hohenstein’schen 
Güter, Klösterle, Kart. 431, Inv.-Nr. 1156, 
N. 7.
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Zu Beginn war von der großen Anziehungskraft des Dresdner Hofes und der Hofkapelle auf böhmi-
sche Musiker die Rede. Indessen ist es sehr wahrscheinlich, dass Instrumentalmusik zumindest 
in gewissem Maße auch von Dresden nach Böhmen drang. Ein deutliches Indiz ist die erwähnte 
Abrechnung Sebastians Erhards von 1717, deren dritte Position sicherlich „Dresdnerische con-
certe“ lautet (Abb. 8).84 Es ist bemerkenswert, dass die Dresdner Instrumentalkompositionen ver-
glichen mit denen von Silvius Leopold Weiss, Gottfried Heinrich Stölzel und Joseph Brentner den 
höchsten Durchschnitts- und Gesamtpreis erzielten: Für sechs Dresdner Konzerte ließ Erhard 
sich 24 Gulden erstatten. Handelte es sich etwa um rare und wertvolle ,Ware‘? 
Für die Erforschung der Gegenrichtung des Repertoireaustauschs fehlt es an Vergleichsmate-
rial, und zwar nicht nur an Musikquellen, sondern auch an geeigneten böhmischen Inventaren: 
Die Mehrzahl der vorhandenen verzeichnet nämlich ein zu altes oder ein zu junges Repertoire. 
Einige potenzielle Übereinstimmungen (Finger, Pichler, Porsile, Scaccia, Valentini, Vivaldi) fin-
den sich in der Abteilung „Genialia seu Cantus recreativi“ des von 1720 bis 1723 datierenden zwei-
ten Musikinventars des Zisterzienserklosters Osek, welches auch in Bezug auf Kirchenmusik als 
,Umsteigebahnhof‘ beim Transfer von Werken des Dresdner Repertoires nach Prag bekannt ist.85 
Leider handelt es sich aber um ein Inventar ohne Musikincipits; die möglichen Übereinstimmun-
gen lassen sich also nicht definitiv bestätigen, und die betreffenden Musikalien der Sammlung 
existieren nicht mehr. Gleiches gilt hinsichtlich der Musikinventare der Piaristen aus Slaný (1713–
1760) und Kosmonosy (1707 / 1712–ca. 1739), die ebenfalls Instrumentalmusik registrieren, wenn 
auch in sehr geringer Menge.86 In drei mährischen Inventaren, nämlich den für die ,Schrank-II-
Zeit‘87 ausgewerteten thematischen Verzeichnissen aus Pirnitz (Brtnice),88 Olmütz (Musikinventar 
des Bischofs Egk 1760)89 und Raigern (Rajhrad)90, waren auf Anhieb keine Konkordanzen zum 
Schrank-II-Bestand zu erkennen.
Dessen Bedeutung für die Überlieferung und Erforschung der Instrumentalmusik damaliger 
böhmischer Komponisten zeigt sich vollends, wenn man die Menge der enthaltenen Werke jener 
dreizehn Musiker mit der spezifischen Quellensituation in tschechischen Sammlungen vergleicht 
84 Für eine andere Interpretation s. Volek, Mozart 2016 (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 698 und 795.
85 Paul Nettl, „Weltliche Musik des Stiftes Ossegg (Böhmen) im 17. Jahrhundert“, in: Beiträge zur böhmischen 
und mährischen Musikgeschichte, Brünn 1927, S. 33–40, und Barbara Ann Renton, The musical culture of eigh­
teenth­century Bohemia, with special emphasis on the music inventories of Osek and the Knights of the Cross, Diss. 
City University of New York 1990, S. 522–527.
86 Inventarium Rerum et instrumentorum Musicalium Chori Slanensis Scholarum Piarum […], Staatliches Kreisar-
chiv Kladno, Bestand Piaristické gymnasium humanitní Slaný; Zdeněk Culka, „Inventáře hudebních nástrojů 
a hudebnin piaristické koleje v Kosmonosích“, in: Příspěvky k dějinám české hudby 2, Prag 1972, S. 5–43.
87 Vgl. den Titel des einschlägigen Sammelbandes: Schranck No: II. Das erhaltene Instrumentalmusikrepertoire 
der Dresdner Hofkapelle aus den ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts, hrsg. von Gerhard Poppe unter 
Mitarbeit von Katrin Bemmann, Wolfgang Eckhardt, Sylvie Reinelt und Steffen Voss, Beeskow 2012 (Forum 
Mitteldeutsche Barockmusik. 2).
88 Inventario per la Musica (online zugänglich: http://www.manuscriptorium.com/apps/index.php?direct= 
record&pid=AIPDIG-MZM___G_84________0F2M953-cs [15.12.2018]), vgl. auch Theodora Straková, „Das 
Musikalieninventar von Pirnitz“, in: Sborník prací Filozofické fakulty brněnské univerzity, Řada uměnovědná 14 
(1965), F9, S. 279–287.
89 Sehnal, Das Musikinventar 1972 (wie Anm. 62).




(Grafik 2). Die böhmischen und mährischen Sammlungen enthalten hauptsächlich Quellen aus 
den zeitlichen Rändern der betreffenden Periode: Es handelt sich einerseits um Frühwerke Fingers 
in der Kremsierer Sammlung,91 anderseits um die Kompositionen von Franz Benda in den Samm-
lungen des Klosters Osek, des Grafen Pachta und anderen (alle in CZ-Pnm),92 um Nerudas und 
Tůmas Werke etwa in den Sammlungen Doksy und Osek (CZ-Pnm) sowie in Brünn (CZ-Bm)93 
und schließlich um die Kompositionen Jiráneks in der Sammlung Schönborn-Lobkovic (CZ-Pk).94 
Wirkliche Werkkonkordanzen gibt es nur im Falle einiger Sonaten und Konzerte von František 
91 Rawson, From Olomouc to London 2002 (wie Anm. 70), S. 159, 177. 
92 Douglas A. Lee, Franz Benda (1709–1786). A thematic catalogue of his works, New York 1984 (Thematic cata-
logues. 10).
93 Pilková, Jan Jiří (Johann Georg) Neruda 1999 (wie Anm. 10); zu den Werken Tůmas in tschechischen Samm-
lungen s. aktuell Vlastimil Tichý, „Rukopisy skladeb F. I. A. Tůmy ve valdštejnské hudební sbírce. Příspěvek 
k tvorbě katalogu hudebních pramenů Tůmových děl v českých zemích“ [Die Handschriften der Werke F. I. A. 
Tůmas in der Wallenstein-Musiksammlung. Beitrag zur Schaffung des Quellenkataloges der Werke Tůmas 
in Tschechischen Ländern], in: acta.musicologica.cz 1 (2014),  http://acta.musicologica.cz/14-01/1401m.pdf 
(15.12.2018); ders., „Skladby F. I. A. Tůmy v hudební sbírce rajhradského kláštera“ [Die Kompositionen F. I. A. 
Tůmas in der Musiksammlung des Klosters Raigern], in: ebd., 2, http://acta.musicologica.cz/14-02/15.pdf 
(15.12.2018).
94 Kapsa, Hudebníci hraběte Morzina 2010 (wie Anm. 36).
Grafik 2: Instrumentalmusik böhmischer Komponisten im Schrank II und in tschechischen Sammlungen.
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Benda sowie bei der Tůma-Sonate / Sinfonia in c-Moll. Bei den meisten Sammlungen liegt der 
Schwerpunkt auf der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts – die Blütezeit der ersten Jahrhun-
derthälfte ist in tschechischen Sammlungen bezüglich der Instrumentalmusik fast nicht doku-
mentiert. Dass in Böhmen tendenziell nur Werke ausländischer Autoren überliefert sind, zeugt 
vom einigermaßen bitteren Schicksal jener Komponisten, die ihre Heimat nicht verlassen hatten. 
Zum einen mussten sie sich mit weniger Lohn begnügen. Zum anderen überlebte ihre Musik nur 
dann bis zum heutigen Tag, wenn sie bald nach ihrer Entstehung außer Landes gelangt war. Die 
Dresdner Sammlung ist somit nicht nur ein bedeutender Fundus von Instrumentalkompositionen 
italienischer und deutscher Autoren. Sie enthält auch singuläre Instrumentalmusik von Kompo-
nisten aus Böhmen.
Deutsch von Ivan Dramlitsch 
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On the Dresden sources of Zelenka’s instrumental music
The hand of the Bohemian-born and Dresden-based church composer Jan Dismas Zelenka (1679–
1745) is one of the more distinctive to be seen among the music autographs held in Dresden today. 
This is particularly the case with his numerous sacred compositions written in the 1720s, most of 
which survive as concept scores. The present discussion, however, is confined to the Dresden sources 
of Zelenka’s small number of instrumental works with a Cx number that came to be housed in the 
renowned “Schrank II” of the Dresden Hofkirche at some time after 1765. Excluded, therefore, are 
the orchestral overtures to Zelenka’s melodrama,1 to his oratorios of 1730, 1731–35 and 1736,2 and 
to the serenata of 1737 (titled Il Diamante);3 the six sonatas;4 and a set of six fanfares scored for four 
trumpets and timpani that remain classified as “uncertain” in the Zelenka-Dokumentation.5 As the 
appended table with basic information on Zelenka’s „Schrank II“ instrumental works demonstrates 
(pp. 205–207), they fall into three clearly defined groups:
1. four capriccios composed in Vienna between c. 1717 and c. 1718/19;6
2. four works written in Prague during 1723;
3. a Sinfonia composed in Dresden (“18 Maji 1729”), categorized in the Zelenka-Dokumentation
  1 Melodrama de S. Wenceslao: Sub olea pacis et palma virtutis (score; ZWV 175; D-Dl: Mus.2358-D-2).
  2 Il Serpente di bronzo (score; ZWV 61; D-Dl: Mus.2358-D-74); Gesù al Calvario (score and parts; ZWV 62; D-Dl: 
Mus.2358-D-1a, …D-1b); I penitenti al sepulchro del redentore (score; ZWV 63; D-Dl: Mus.2358-D-73).
  3 Serenata (score; ZWV 177; D-Dl: Mus.2358-G-1). On the title of this work – Il Diamante – see Jóhannes Ágústs-
son, “Zelenka’s Serenata ZWV 177: a new source discovered”, in: Hudební věda 46, 1-2 (2009), pp. 207–210.
  4 Six sonatas (scores; ZWV 181; D-Dl: Mus.2358-Q-1; parts for sonatas Nos. 2, 4, 5; D-Dl: Mus.2358-Q-3,1–3). 
Without Cx numbers.
  5 Reitermärsche (score and one timpani part; ZWV 212; D-Dl: Mus.2358-N-1: D-Dl: Mus.2358-N-1a). See Zelen-
ka-Dokumentation. Quellen und Materialien in 2 vols., edited by Wolfgang Horn et al., Wiesbaden 1989, vol. 2, 
p. 310 (ZWV 212); and Janice B. Stockigt, Jóhannes Ágústsson, ‘Reflections and recent Findings on the Life and
Music of Jan Dismas Zelenka’, in: Clavibus unitis IV (2015), p. 7–48, at p. 29.
  6 Although Zelenka’s petitions of 1733 and 1736 (reproduced in Zelenka-Dokumentation, pp. 94 f. and pp. 95 f.) 
claimed that he had been in Vienna with the Electoral Prince for one and a half years (the Prince arrived there 
on 6.10.1717 and departed in February 1719 – a period of eighteen months), either Zelenka was in Vienna for a 
longer time, or perhaps he made two trips to the imperial capital. His earliest dated work from Vienna, Currite 
ad aras (score; ZWV 166; D-Dl: Mus.2358-E-40), is dated “à Vienna. li 13 Juni: 1716”; the latest, Capriccio No 
4 (parts; D-Dl: Mus.2358-N-4), is dated “à Vien: 20 Ottobre. 1718”. “Liber IV” of a collection of musical works 
copied in Vienna (four books of scores titled “Collectaneorum Musicorum Libri Quatuor”; D-Dl: Mus.1-B-98) 
bears the remark: “à Vienna | 1719 10 Febru:”. 
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as Capriccio G-Dur ZWV 190,7 but listed as the second of two “sinfonies” in the Catalogo of 
music kept in the Dresden Hofkirche – a thematic inventory (arranged alphabetically accord-
ing to the surname of composers) finalized in 1765 under the direction of the Dresden court 
church composer, Johann Georg Schürer.8 
These nine instrumental compositions allow an examination of Zelenka’s handwriting at three 
dated periods of his life: the years 1717–18/19, 1723, and 1729. But first, an overview of each com-
position will consider the source materials, the scoring, and the purpose of each work. Aspects of 
Zelenka’s notation are then discussed and finally, the cataloguing and storage of these works will 
be traced – as far as is possible. 
The capriccios: c. 1717–1718/19
These four works are:
•		Capriccio No 1 in D: ZWV 182;
•		Capriccio No 2 in G: ZWV 183;
•		Capriccio No 3 in F:  ZWV 184;
•		Capriccio No 4 in A: ZWV 185.
Three of Zelenka’s four capriccios (each is titled “Caprice” in the Catalogo of 1765) are kept in 
Dresden as autograph scores. Capriccio No 1 is accompanied by a set of ten undated non-auto-
graph performance parts in the hand of an unidentified copyist. No score is held for the similarly 
undated Capriccio No 4, now kept as a set of nine non-autograph parts with additional markings 
by Zelenka. Each autograph score displays the very careful notation seen in many of the compos-
er’s early compositions, as well as in copies of works he made in Vienna at this time. These Vien-
nese autographs are not concept scores: they have every appearance of being copies of finished 
works. At the head of each Zelenka wrote the letters I: N: J: C: (In Nomine Jesu Christe), a dedication 
he also penned at the head of the Kyrie of the score of the Requiem composed for the exequies held 
for August II in the Dresden Catholic court church in 1733 (ZWV 47),9 and at the head of the score 
of the Miserere composed in 1738 (ZWV 57).10 
Each capriccio is scored for two horns, two oboes (usually named “Hautbois” in the original 
scores and performance materials),11 violins 1 and 2, viola (required in Capriccio No 2 and Capric-
  7 Zelenka-Dokumentation 1989 (as footnote 5), vol. 1, p. 132 (Dok. 48); vol. 2, p. 308 (ZWV 190).
  8   Catalogo <Thematico> della Musica di Chiesa <catholica in Dresda> composta Da diversi Autori secondo l’Alfa-
betto <1765>, D-B: Mus.ms.theor. Kat. 186, http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001A38800000000. 
Enhanced electronic edition with browse and search options: http://hofkirchecatalogo1765.mcm.unimelb.edu.au 
(15.12.2018). The date of completion of this inventory is given by Schürer at the conclusion of the Catalogo, 
which was prepared under his supervision: “Daß ich Endes benenter angemerckte Musicalien dieses Catalogi 
in meinem Beschluß habe, wird hiemit bescheiniget. Dreßden den 9. Martii 1765. Ioannes Georgius Schürer.” 
Catalogo (1765), “Schrank III”, p. 52.
  9 D-Dl: Mus.2358-D-81,1.
10 D-Dl: Mus.2358-D-62.
11 The Italian term “Oboi” is used on the one surviving autograph cover to the parts (in Zelenka’s hand) for Capric-
cio No 4, a hint that this cover was written at a later time.
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cio No 3 only), “Fagotto” (sometimes named “Basson”) and “Contrabass” (named “Violone” in 
the parts for Capriccio No 1). A part for “violoncello” – not shown in the score – is supplied for 
Capriccio No 1, and a cello is named as an alternative to the bassoon in Capriccio No 4. Zelenka’s 
inclusion of horns in these works reflects a Viennese musical fashion of the day, as described by 
Lady Mary Wortley Montagu in a letter from the imperial capital dated 1 January 1717. There, 
she reported that the music played at balls during carnival was “good, if they had not that detest-
able Custom of mixing hunting horns with it that allmost deafen the company, but the noise is 
so agreable here, that they never make concerts without ’em”.12 Two horn players attached to the 
court of the prince – Tobias Butz and Johann Joseph Götzel – accompanied him to Vienna dur-
ing this visit. There, in 1718, two “Waldhörner” with silver mouthpieces were purchased by the 
Dresden court. These came with two sets of six crooks, which enabled the instruments to play in a 
minimum of six different keys.13 Herbert Seifert reports that in October 1718 an Italian musician 
named “Girolamo” received a payment from the prince.14 Might this have been the double bass 
player and copyist Girolamo Personelli (Personè, also known as “Momolo”) who came to Dresden 
as a member of Antonio Lotti’s opera group in 1717, entered the Hofkapelle in 1718,15 and whose 
death is recorded on 5 July 1728?16 Ortrun Landmann reports that between 1717/18 and 1719 
Personelli was, apparently at his own request, given leave from Dresden and granted money to 
return home.17 Perhaps his trip was associated with the purchase by the Dresden court from Ven-
ice of two matching “Violoni” and two matching “Violette”, all with bows, strings, and cases with 
covers.18 Ahead of his departure for Dresden in February 1719, the prince made a payment to an 
12 “To Lady —— Vienna”, Jan. 1. 1717 [Old Style], The Complete Letters of Lady Mary Wortley Montagu, edited by 
Robert Halsband, 3 vols., Oxford 1965, vol. 3, p. 291.
13  See Moritz Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Dresden 1861/62, 2 vols., 
reprint Leipzig 1971, vol. 2, p. 58. Thomas Hiebert suggests that these horns were ordered from the Leichnamb-
schneider brothers of Vienna, in: The Horn in Early Eighteenth-Century Dresden, PhD thesis, University of 
Wisconsin-Madison 1989, pp. 53 f.
14 Herbert Seifert, “Zelenka in Wien”, in: Zelenka-Studien II: Referate und Materialien der 2. Internationalen Fach-
konferenz Jan Dismas Zelenka, edited by Günter Gattermann, Sankt Augustin 1997, pp. 184 f. (Deutsche Musik 
im Osten. 12). Seifert also found payments made throughout 1718 to the imperial chamber musician (tenor) 
Giovanni Battista Barbaretti (who also, on behalf of the prince, organized various musical events), to musicians, 
and for the hire of instruments and wagons. 
15 From salary lists the year 1718 can be inferred as the time of Personelli’s entry into the Hofkapelle as a “Contra 
Bass und Notiste”. From the “Accis Cassa” he was paid 800 [Thaler] annually plus 14 [Thaler] in gold per month 
for accommodation (“monatlich Quartier gold”). See D-Dla: 10006 Oberhofmarschallamt (OHMA) K II Nr. 6, 
Königl. Pohlnisches und Churfürstl. Sächsisches Hof-Buch von 1721 usq. 1726, ff. 3b–4a, and 10006 OHMA K II 
Nr. 7, Königl. Pohlnisches und Churfürstl. Sächsisches Hof-Buch von 1726 bis 1729, unfoliated.
16 “D. Momolo musicus […] 5 Julii” (1728), s. Totenbuch 1724–1762 (Domarchiv, Dresden), p. 30. 
17 “Hauptamtlich Kontrabassist 1717/18 und erneut ab 1719, in den HStCal nun zusätzlich als Notist geführt. 
In der Zwischenzeit mit Gewährung von Heimreisegeld entlassen, also wohl auf eigenen Wunsch”: 
Ortrun Landmann, Über das Musikerbe der Sächsischen Staatskapelle. Drei Studien zur Geschichte der 
Dresdner Hofkapelle und Hofoper anhand ihrer Quellenüberlieferung in der SLUB Dresden, 22010, p. 167, 
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-38515.
18 Shelley Hogan in her recent study The Ripieno Bass Section of the Dresden Hofkapelle During the 
Reign of August the Strong, 1709–1733, PhD thesis, University of Melbourne, 2017, Figure 28, p. 281, 
https://minerva-access.unimelb.edu.au/handle/11343/221249, reproduces a contemporary Venetian string 
order for the Dresden court held by D-Dla, 10026 Geh. Kab. Loc. 907/3, f. 124.
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unknown copyist. Another sum was paid for the hire of a “Violon” (an indication, perhaps, that 
Zelenka had already returned to Dresden),19 and an additional payment was made to the person 
who carried that instrument.
 
The title page to Capriccio No 4 is dated “à Vien: 20 Ottobre | 1718”, while a loose page kept within 
volume 1 of the score of Zelenka’s Missa Sancti Spiritus dated “à Vienne le 24 Januar: | 1718” (auto-
graph) belongs with Capriccio No 2.20 It states that this “Caprice” was composed for the Saxon 
Crown Prince Friedrich August (later August III, King of Poland),21 who was then based in Vienna 
to woo the Austrian Archduchess Maria Josepha, daughter of Emperor Joseph I (d. 1711) and offi-
cial heir to the imperial throne until the birth on 13 May 1717 of Maria Theresa.22 According to a 
petition dated 18 November 1733 to the prince – who had now succeeded as Elector of Saxony and 
had recently been elected King of Poland – Zelenka noted that he had spent “one and a half years 
in Vienna, by order of Your Royal Majesty’s father [August II] of most glorious memory, at rest 
in God, without deriving any remuneration for my music: whereas the other royal musicians sent 
from here were rightly and generously provided for”.23 Thus it is reasonable to assume that the four 
“Caprices” were written for entertainments held in the imperial capital between the prince’s arrival 
there on 6 October 1717 and his departure in February 1719. 
The journal (“Journal de Vienne”) which notes the daily activities of the prince during this 
Viennese sojourn has been examined for this study. Although many reports are given of various 
entertainments hosted by the Prince, none corresponds exactly with the two dated capriccios.24 
Capriccio No 2 in G of 24.1.1718, however, might have been prepared for the ball and dinner hosted 
by the prince at the residence of the Duke of Holstein following a Course with sleighs on 8 Febru-
ary of that year.
 
19 Jaroslav Bužga reports that Zelenka played in a divertissement held at Moritzburg during carnival 1719. See 
“Dokumenty o psobení J. D. Zelenky v Saské dvorní kapele v Dráždanech” [Documents on Zelenka’s Activity 
in the Saxon Court Orchestra in Dresden], in: Hudební věda 12 (1975), p. 85. In 1719 Ash Wednesday fell on 22 
February. 
20 Missa Sancti Spiritus (score; ZWV 4; D-Dl: Mus.2358-D-18,1–2).
21 “G# | Caprice fait pour | Son Altesse Royale | Le Prince Electorale [sic]| de Saxe | à Vienne le 24 Januar: | 1718 | 
Violin 2 | Hautb. 2 | Corn di Chasse 2 | Fagotto | Basse=Contre | Zelenka”. 
22 The marriage of Saxon Prince Friedrich August to Maria Josepha took place on 20 August 1719. 
23 The text containing this reference reads: “Eu: Königl: Majestät wird vorhin schon allergnädigst bekannt seyn, 
daß ich die Gnade gehabt, bereits in die 24. Jahr for dero allerhöchstes Königl: Hauß, insonderheit auch Eu: 
Königl. Majestät geheiligte Person selbst zu Wien auf Befehl Dero in Gott ruhenden Herrn Vaters Königl. 
Majestät glorwürdigsten Andenkens, anderthalb Jahr lang ohne den geringsten Genuß einiger Auslösung mit 
meiner Music in Allerunterthänigkeit zu bedienen: da doch die andren von hier aus dorthin geschickte königl. 
Musici mit aller Nothwendigkeit reichl. sind versehen worden.” After Zelenka-Dokumentation, pp. 94 f., based 
upon Susanne Oschmann’s reading of D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 383/1, “Varia, Das Theater, die Italienische 
Oper, die musicalische Capella und die Musik betreffend 1680–1784 […]”, ff. 53–55. 
24 D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 758/7, “Ihrer Hoheit, des Königl: Printzens, Hn. Friedrich Augusts, Aufenthalt 
in Wien und endlich erfolgte glückliche Retour in Dreßden betr. ao 1718. 19. 20 [–22] [und 1717], also titled [f. 
267a] “Journal de Vienne de ce, qui s’est passé de plus considerable pendant. Le Sejouo [recte: Sejour] de Son 
Altesse Royale. En 1717 et 1718. Et 1719”. In the transcription and translation of the extracts from the “Journal 
de Vienne” I gratefully acknowledge the advice of Elliott Forsyth, David Fairservice and Michael Talbot.
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“Le 8o [February 1718] Elle donna une Course de trent septs trainaux qui fut trouvée magni-
fique, et très bien regleé, aprés quoy Elle donna le Bal et souper dans la maison de M. Le 
Duc de Holstein, ou generalement toute la noblesse de Vienne étoit, il y avoit au souper 
pour 150. Personnes de Couverts tout remplis de Dames, et plus de 300 autres, qui ont 
mangé ou derrière les tables, ou dans les appartem[en]ts. Le Souper fini, on range a la Sale 
ou on avoit soupé, pour La Danse, et on continua à danser dans les deux sales, jusqu’à 
vers les 5. heures du matin. La fête a été fort applaudie, et tout le monde fort content des 
manières obligeantes, et de la bonne grace de S. A. R.”25 
“The 8th [February 1718], [the prince] held a sleigh race with thirty-seven sleds, which was 
considered magnificent, and very well organized, after which he gave a ball and supper 
in the residence of Monsieur the Duke of Holstein, where all the nobility of Vienna were 
generally present. There were places at the supper for 150 persons, occupied by ladies, and 
more than 300 people who ate either behind the tables or in the apartments. After supper, 
the room where the supper had been served was cleared for dancing, which continued in 
the two rooms until about 5 o’clock in the morning. The festival was greatly applauded, and 
everyone was delighted with the obliging manners and good grace of His Royal Highness.” 
Herbert Seifert’s examination of the prince’s account books from his Viennese visit establishes that 
payment was made in July 1718 to the musicians of August Christoph, Count von Wackerbarth,26 a 
close confidant of August II. Perhaps it was they who played at a concert held on 12 July 1718 after 
a dinner at the residence of the prince, as reported in the “Journal de Vienne”: 
“Elle eut grande Compagnie de Ministres, et plusieurs Dames à diner chez Elle, après et 
pendant le repas il-y-eut concert, en suite on-y-joua jusqu’au soir.”27 
“[The prince] had a great company of Ministers and several ladies to dinner in his residence. 
After and during the meal there was a concert, which continued until evening.”
Seifert also found that a payment was made in September 1718 to eleven musicians for music they 
provided for the prince. Presumably, these were the Dresden Hofkapelle members who, on 22 August 
1718, were ordered to travel to Vienna in September to join the retinue of the prince. They were the 
concertmaster Jean-Baptiste Volumier (Woulmyer), pantaleon player Pantaleon Hebenstreit (also 
a violinist), the newly-appointed lutenist Silvius Leopold Weiß, the premier violinist Johann Georg 
Pisendel, the violoncellist Agostino de Rossi, the premier oboist Johann Christian Richter, the flautist 
Pierre Gabriel Buffardin, the second violinist Carl Joseph Rhein, the oboist Johann Martin Blochwitz, 
the viola (“Violetta”) player Johann Georg Lehneiß, and the bassoon (“Basson”) player Johann Gott-
25 D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 758/7, “Journal de Vienne”, f. 285a. 
26 D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 763/08, “Des Königl. Printzens Hn. Friedrich Augusts, Hoheit, Hof-Cassa-Rech-
nungen betr. 1719, 1722, 1725, 1734”. (The precise dates of payments within each month are not given.) See 
Seifert, Zelenka in Wien 1997 (as footnote 14), pp. 185  f.
27 D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 758/7, “Journal de Vienne”, f. 293b. 
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fried Böhme.28 Perhaps the violone player Zelenka joined them in the performance given before the 
prince and members of the imperial court on 8 September 1718, reported in the “Journal de Vienne”:
 “Le 8e jour [September] de la Nativité de N[ot]ré Dame Elle alla faire ses devotions dans 
l’Eglise de la Maison professe des jesuites, l’après diner Elle entendit un Concert des musi-
ciens, que Sa Maj.té luy a envoyes, ou quelques Seigneurs de la Cour se trouvèrent.”29 
“On the 8th day, the feast of the Nativity of Our Lady, [the prince] went to the church of the 
Jesuit House where he made his devotions; after lunch he attended a concert by the musi-
cians sent by His Majesty, at which various dignitaries of the court were present.”
Either of two events may have provided the occasion for Zelenka’s Capriccio No 4 in A, dated 
“20 Ottobre 1718”. The first took place on 16 November 1718.30 The second (reported here) followed 
on 22 November:
“Le 22e Elle eût, comme cela se fait ici, l’assemblée chez elle, ou on n’invite personnes, mais 
il vient, qui veut, quand Elle est annoncée à l’assemblée precedente: il y avoit dans la Sale, 
ou on danzoit, un monde infini, vingt huit tables de jeux dans les appartements, cent Cou-
verts, ou il n’y avoit presque que de Dames à souper, sans les autres qui ont mangé comme 
ils ont pu le Bal a duré jusqu’a à 6 heures du matin […]”31 
“On the 22nd [November], as is the custom here, [the prince] held the assembly [social gath-
ering] at his residence, to which no invitations are issued, but those who wish may attend, 
when this is announced at the previous assembly. There was a huge crowd in the hall where 
dancing was held, with twenty-eight gaming tables in the apartments and a hundred places 
at table where it was almost entirely ladies who dined, the others eating as best they could. 
The ball lasted until 6 o’clock in the morning […]”
A payment made to fourteen musicians in January 1719 was probably associated with a ball hosted by 
the prince which followed a sleigh race on 8 January, while a payment to twenty-six musicians made 
in the following month was almost certainly for music they provided for the ball held on 7 February, 
to which the leading ladies of Vienna (premières Dames de la ville) were invited.32 
28 D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 383/4, “Die Bande Französischer Comoedianten und Orchestra betr. ao 1703, 1708–
1712, 1714–1720”, ff. 222a / b.
29 D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 758/7, “Journal de Vienne”, f. 296b.
30 “Le 16o [November 1718] il-y-eut Bal chez Son Altesse Royale ou il-y-avoit des tables pour 72. Personnes, tout 
l’y passa fort gayement, et on-y-resta jusques devers les 5. heures du matin.” D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 758/7, 
“Journal de Vienne”, f. 300b.
31 D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 758/7, “Journal de Vienne”, ff. 300b / 301a. A list of the important guests (covering 
six folios) follows this report. 
32 These payments are recorded in D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 763/08, “Des Königl. Printzens […] Hof-Cas-
sa-Rechnungen”, f. 48b and f. 49a . The two balls of February 1719 are reported in D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 
758/7, “Journal de Vienne”, ff. 305b / 306a and f. 307a.
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Before leaving the capriccios, attention is drawn to an aspect of Zelenka’s instrumentation. 
This is such a minor matter, but it does illustrate the level of care that came to be practised by 
Dresden composers and copyists – one of the tiny features that contributed to the high level of 
performance for which the Dresden Hofkapelle became renowned. Not only do the two sets of 
parts prepared in Vienna show that both the first and second oboists were required to play c#’ (an 
uncertain note requiring the use of a half hole on the instrument of the day), but in Capriccio No 
4 the second oboist is even required to descend to b – a note lying outside the compass (the nor-
mal lowest note was c’). These two notes usually occur in unison passages with violin 2. In time, 
Zelenka and the Dresden court copyists came to avoid both notes (although they are called for in 
the oboe parts of the six sonatas, ZWV 181,33 and they appear in oboe parts prepared for Zelenka 
by non-court copyists in the early 1730s).34 
Compositions inscribed “à Praga 1723”
In 1723 Zelenka wrote an unknown number of major instrumental works. Four exist today. 
Doubtless, these were composed on commission, but the identity of the patron is unknown. It is 
generally assumed that the works were intended to be performed in Prague during the festivities 
held when Emperor Charles VI and his consort Elisabeth Christine came to be crowned King and 
Queen of Bohemia. At that time Zelenka was in Prague to direct his Melodrama de S. Wenceslao, 
a work commissioned by the Jesuits, and whose premiere was given in the Clementinum College 
in the presence of the imperial couple.35 
The four surviving autographs are:
•		 Concerto à 8 Concer[tanti] (signifying that the music is in some respect soloistic): ZWV 186; 
•	 Ouverture, a suite of five movements for seven concertante instruments: ZWV 187; 
•		 Hipocondrie, a French ouverture in one movement, also for seven concertante instruments: 
ZWV 188; 
•	 Simphonie à 8 Concer[tanti]; ZWV 189. 
Each score from 1723 still has its cover (Umschlag) of faded thick, dark blue paper, on which 
Zelenka – probably at a later time – wrote the title, instrumentation, and the annotation “à Praga 
| 1723. | Zelenka”. The caption title to the Concerto reads: “Concerti 6. fatti: in fretta à Praga 1723” 
(that is, six concertos composed [lit: “made”] in haste in Prague 1723).36 This suggests that ZWV 
33 D-Dl: Mus.2358-Q-1. See Geoffrey Burgess, An Approach to Editing the Trio Sonatas of Jan Dismas Zelenka, 
MMus Hons thesis, Sydney University 1982. 
34 See, for example, surviving oboe parts for settings of a Litany of Loretto (Litaniae Lauretanae) by František 
Ludvík Poppe, where a and b appear in the part for oboe 2 (parts; D-Dl: Mus.3610-E-2a). 
35 For the contemporary Jesuit documentation (in Latin) of the performance(s), see Jana Vojtešková and Janice 
Stockigt, “Zpráve o návštěvě císaře Karla VI. s chotí v Klementinu v roce 1723” [Report on a visit of Emperor 
Charles VI and the Empress to the Clementinum in 1723], in: Hudební věda 4 (1992), pp. 351–359.
36 See D-Dl: Mus.2358-O-1.
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186 is the first of six such works written by Zelenka for performance in Prague, and that either this 
Concerto is the only remaining work of a set of six, or else the four surviving instrumental works 
dated “1723” come from a group of six compositions of which two are now missing. Unlike those 
of the capriccios, the autograph sources of these instrumental works written in 1723 have every 
appearance of being hurriedly prepared concept scores. Indeed, the pages of empty manuscript 
that follow the score of Hipocondrie hint that it could be an unfinished composition.37 
Each work is scored for oboes 1 and 2, bassoon, violins 1 and 2, viola, and one or more unnamed 
bass instruments. A cello is specified on the title pages to, and in the scores of, the Concerto (“Bas-
sone e Violoncello”) and the Simphonie (“Fagotto: e Violoncello:”). 
Thanks to the digitization project “Die Instrumentalmusik der Dresdner Hofkapelle zur Zeit 
der sächsisch-polnischen Union”, the score of Zelenka’s Simphonie à 8 is now united with a set of 
nine beautifully prepared parts in the hand of Johann Gottfried Morgenstern, a Dresden court 
copyist and long-serving viola player of the Dresden Hofkapelle.38 (I note that Morgenstern’s parts 
are not entirely consistent with Zelenka’s concept score.) The appended table shows the different 
spellings given to this work by Zelenka (“Simphonie”), and by Morgenstern (who wrote “Simpho-
nia” at the head of first movement). “Sinfonia” is the title written by Carl Gottlob Uhle, who also 
prepared the labels of Zelenka’s instrumental works kept in “Schrank II”. (Uhle always gave the 
spelling “Zelencka”.) When Uhle prepared the catalogue label for Morgenstern’s set of parts, the 
work was identified simply as “No 6.) Concerto”, the composer not being named. Could any sig-
nificance be attached to the fact that when this once-anonymous source was placed into “Schrank 
II”, it was catalogued in this manner? Might Morgenstern (or another copyist) have prepared parts 
for six works, or even six concertos, by Zelenka? Morgenstern’s nine parts are for seven voices, 
including a part for a string bass instrument named “Contra-Basso”. Missing from the perfor-
mance materials is a part for a second oboe – despite Zelenka’s requirement of this instrument, as 
evidenced by the score.39 
The instrumental compositions written in 1723 for Prague require performers of very great 
virtuosity. Were they intended for local musicians or for visiting players? Saxon Electoral Princess 
Maria Josepha, a niece of Charles VI, travelled from Dresden for the coronation, but, apart from 
the horn players Butz and Götzel, musicians were not included in her entourage.40 It is likely, how-
ever, that leaving aside the numerous musicians who came to Prague in 1723 (including musicians 
from the imperial court), those from Dresden present for that occasion included Morgenstern,41 
the lutenist Sylvius Leopold Weiß, the oboist (later, flautist) Johann Joachim Quantz, the cellist 
Carl Heinrich Graun, and Zelenka.
Before leaving Zelenka’s instrumental works of 1723, one must draw attention once more to 
the compass of the oboe used, and the composer’s growing concern with this detail of orchestra-
37 Suggested in the Zelenka-Dokumentation 1989 (as footnote 5), vol. 2, p. 308 (ZWV 187).
38 Landmann, Drei Studien 22010 (as footnote 17), pp. 163 ff.
39 Oboe 2 is specially required in the second “Minuetto” of the Simphonie (ZWV 189), as seen on pp. 43 / 44 (recent 
pagination) of Zelenka’s autograph score, D-Dl: Mus.2358-N-9.
40 D-Dla: 10006 OHMA I Nr. 33, “Ihrer Hoheit der Königl. Prinzeßin zu Sachßen Frauen Marien Josephen Reise 
von Dresden nach Praag und von dar zurück nach Dresden in den Monaten Aug: und Septembr: 1723”, ff. 22a / 
23a, especially f. 23a. Jóhannes Ágústsson kindly drew my attention to this source. 
41 Suggested by Landmann, Drei Studien 22010 (as footnote 17), p. 165.
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tion. For example, in the autograph of the overture Hipocondrie the score shows that, despite the 
obvious haste with which it was written, Zelenka was more careful in his writing for the oboe of 
his day. By bar 10 he was managing the two oboe parts so that neither followed the violins (with 
which they had been playing in unison) down to c#’. Finally, no item from the collection composed 
in 1723 bears the dedicatory letters “I: N: J: C” that had been placed at the head of the surviving 
capriccio scores. Nor did Zelenka conclude these scores with one of the dedication formulae seen 
in works he composed for the Dresden court.
Sinfonia No 2: 1729
It would seem that, apart from the probability that Zelenka composed six fanfares for trumpets 
and timpani, he wrote only one instrumental work for the Dresden court. Today, this composi-
tion is kept as an autograph concept score without a cover. For many years it has been commonly 
known as Capriccio No 5, probably on account of the instrumentation and the fact that “Capricio” 
is written at the head of the first movement – a term used by Zelenka also for two individual move-
ments in the Simphonie à 8 from 1723. The Catalogo of the Hofkirche (1765), however, lists this item 
as the second of “2. Sinfonie” by Zelenka. 
The scoring for two horns, two oboes, bassoon, violins 1 and 2, viola, and one or more unspec-
ified bass instruments, is almost identical with that of the earlier capriccios composed years before 
in Vienna. 
The autograph of this work is dated “18 Mai | 1729”. Thus it was composed during the final 
illness of Kapellmeister Heinichen. The dedicatory letters written at the conclusion of the score – 
“A M D G V B M OO SS H AA P I [or J?] R” – are usually seen in this, or in a similar, form in Zelen-
ka’s works written on commission from the Dresden court.42 (The final letters of these formulae are 
not inscribed on compositions dedicated to August II, August III, or Maria Josepha, nor do they 
appear on music written for occasions or works unconnected with the Dresden court). Although 
no event has been found to suggest a purpose for this Sinfonia, I propose that it was intended to be 
heard in 1729 during celebrations held at Moritzburg to mark the birthday of August II. Although 
the king’s birthday was usually observed in Galla on 12 May, in 1729 the event was rescheduled 
and published in the Königl. Poln. und Churfürstl. Sächsischer Hoff- und Staats-Calender auf das 
Jahr 1729 (HStCal) as a “Galla-Tag” to be held on 21 May (“Mense Mai: Den 21. Maj. Ihrer Majestät. 
des Königes in Pohlen und Churfürstens zu Sachsen, Herrn Friedrichs August Geburths-Tag in 
Galla”)43 – that is, three days after Zelenka dated his score. At that time August II was in Warsaw, 
where his birthday was celebrated on 12 May.44 Meanwhile, the electoral prince Friedrich August 
42 “Ad majorem Dei gloriam [et] Virginis [Beatae] Mariae Omnibus Sanctis honor; Augustissimo Principi in rever-
entia (or Augustissimum Poloniarum in Regem)”, signifying: To the greater glory of God and the Blessed [here, 
B is written over V] Mary; honour to all Saints; with reverence to the Most August Prince (or the Most August 
King of Poland). Zelenka-Dokumentation 1989 (as footnote 5), vol. 1, p. 157.
43 This published advice informed court members that gala dress was required for the event. See Elizabeth Mikosch, 
Court Ceremony and Dress in the Age of the Baroque: The Royal / Imperial Wedding of 1719 in Dresden, PhD the-
sis, New York University 1999, p. 48.
44 HStCal, 1731, 11r (recent pagination), col. 2.
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and Maria Josepha had left Dresden for Schloss Moritzburg on 11 May, intending to stay there 
for some time. They returned to Dresden on 4 June.45 Thus, although no report of the festivities 
has yet been found, it is likely that Zelenka’s Sinfonia was heard at the celebration held in Galla at 
Moritzburg on 21 May 1729.
Features of Zelenka’s hand seen in autographs of his instrumental works 
During my study of Zelenka’s four cycles of Vespers psalms composed between 1724 and about 
1730, a chronology was established which relied upon various changes to his notation and page 
organization seen throughout the autographs of the psalms.46 First, there was the alteration to the 
manner of writing the bass clef, a change that began to take place at some time between the end 
of 1728 and early in 1729. This new form of bass clef represents a basic tool for dating Zelenka’s 
compositions. As far as I can tell, this feature was first observed by Hubert Unverricht more than 
fifty years ago.47 The change from one form to the other did not occur immediately, as scores 
written between late 1728 and 1729 use both forms. Several illustrations of both styles are seen in 
examples of Zelenka’s hand reproduced in the Zelenka-Dokumentation,48 and I note that both clefs 
are seen throughout the autograph score of Zelenka’s Sinfonie composed in May 1729. Zelenka’s 
employment of the new form of the bass clef was finally established by the end of 1729.49 
The second alteration was Zelenka’s figuring of the basso continuo, and especially the altered 
method of raising and lowering the interval of the fourth, so that instead of a sharp, flat, or a natu-
ral sign preceding or following the figure 4 (and, to a lesser extent, also the figure 2) the accidental 
became attached to the figure. Heinichen demonstrated three methods of notating the alteration 
of these figures of the bass: the placement of the accidental either before or after the figure, and 
the attachment of the accidental to the figure. He seems to have favoured the attachment of the 
accidental to the figure, especially in the form of a stroke to indicate a raised interval.50 Although 
Zelenka had adopted this method for a raised (major or augmented) sixth at an earlier stage, his 
habit of indicating the interval of an augmented fourth similarly was initiated late in 1725; this 
45 D-Dla: 10006 OHMA G 29, ff. 18b–20b. The visit of the court to Moritzburg is reported in Kern Dreßdnischer 
Merckwürdigkeiten 1729, p. 19.
46 Janice B. Stockigt, The Vespers Psalms of Jan Dismas Zelenka (1679–1745) in the Liturgy and Life of the Dresden 
Catholic Court Church, PhD thesis, University of Melbourne 1994, part II, ch. 4: “The chronology of Zelenka’s 
Vesper psalm settings”, pp. 234–259. 
47 See “Zur Datierung der Bläsersonaten von Johann Dismas Zelenka”, in: Die Musikforschung 15 (1962), pp. 265–
268.
48 See, for example, the use of both forms evident in a page from the score of Zelenka’s Missa Circumcisionis 
D.N.J.C. December 1728 (ZWV 11; D-Dl: Mus.2358-D-24) in: Zelenka-Dokumentation 1989 (as footnote 5), Fig-
ure 11, vol. 2, p. 334. The addition of the trumpet and timpani choir (seen on the uppermost staves of this page)
seems to be a later addition to the score.
49 Only the new form of the bass clef was used in the score (and the supplementary short score for trumpets and 
timpani) of Zelenka’s Missa Divi Xaverii, dated September and November 1729 (ZWV 12; D-Dl: Mus.2358-D-26).
50 Johann David Heinichen, Der Generalbaß in der Komposition (Dresden 1728, reprint Hildesheim 1969), pp. 112 
f. An example of Zelenka’s post-late-1725 method of raising the interval of the fourth is seen in Zelenka-Do-
kumentation 1989 (as footnote 5), Figure 14 (vol. 2, p. 337, lowermost stave), showing a page from Salve Regina,
1730 (ZWV 135; D-Dl: Mus.2358-E-8).
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change is a crucial tool for the accurate dating of Zelenka’s first and second cycles of Vespers 
psalms, which were entered into his “Inventarium” in reverse order.51 
The third change was the manner in which Zelenka organized systems of staves, and the way 
in which systems were combined with a bracket (of which there are several types to be seen), or 
separated by a sign that began to develop in 1727, and which became firmly established by 1728.52 
Zelenka’s organization of consecutive pages of a score (with bars running across two pages or else 
being confined to one page), and other, miscellaneous observations – including the language he 
used, as exemplified by the shift from French to Italian when naming woodwind instruments – are 
also relevant to the dating of these works. The notation of each instrumental work discussed above 
confirms the dating criteria developed during that study. 
However, the matter of Zelenka’s figuring of his bass lines, and especially his notation of raised 
or lowered intervals (the fourth and second in particular), could not be used in this present inves-
tigation. Despite the requirement, written on some covers, for “Basso Continuo” – a term usually 
signifying the instrumental bass line throughout the music over which an improvised chordal 
accompaniment is played – neither Zelenka nor his copyists provided a figured bass part for any 
of these instrumental works. Moreover, not one of these compositions has a part for “cembalo” or 
“tiorba” – figured or otherwise. The absence of a part for chordal accompaniment raises questions 
about original performance practices. Possibly, these pieces were played without harpsichord or 
theorbo. Maybe Zelenka directed each performance from the keyboard and, being the composer, 
had no need of a continuo part. Or it is conceivable that he provided a chordal accompaniment on 
a string bass instrument.53 It is even within the bounds of the imagination that Zelenka played the 
theorbo – an easy matter if the type of stringed instrument he played was the lowest member of 
the viol family, whose fingering patterns are exactly the same as those of the theorbo. But perhaps 
the answer lies in the ability as performers of the contemporary court cembalists and tiorbists, 
who had no need for the information provided by figures. It is noteworthy that a great many of the 
instrumental items once kept in “Schrank II” lack a part with a figured bass – a matter for future 
investigation, perhaps.
51 See Jan Dismas Zelenka, Inventarium rerum Musicarum Ecclesiae servientium, D-Dl: Bibl.Arch.III.Hb,Vol.787.d. 
Reproduced in: Zelenka-Dokumentation, ibid., vol. 2, pp. 169–218, especially pp.194 f.
52 Examples of various types of bracket are seen in Figures 1–6, Zelenka-Dokumentation, ibid., vol. 2, pp. 324–329. 
The sign to separate staves is shown in Figures 13–15, Zelenka-Dokumentation, ibid., vol. 2, pp. 336–338.
53 This possibility is reminiscent of examples from Corelli’s Op. 5, which reads (in translation): “Sonata for violin 
and violone or cimbalo”. Another example is seen on the title pages to Corelli’s Sonate da Camera a tre (Op. 
2 and Op. 4), which state that the sonatas are for two violins and violone or cimbalo. Moreover, we often see 
printed part books with one part titled: “Violone ò Tiorba”. For example, Giovanni Battista Bassani’s Messa per 
li Defonti, Op. 20 (D-Dl: Mus.2114-D-1), and Paolo Benedetto Bellinzani’s Salmi brevi per tutto l’anno, Op. 2 
(D-Dl: Mus.2431-E-1), provide two examples of part books titled “Violone ò Tiorba”. The Dresden example of 
the “Tiorba” part in a set of Bassani’s Compline settings Op. 25 (D-Dl: Mus.2114-E-2) bears the remark “Pro 
Directore” – perhaps written in the hand of Zelenka, who certainly noted “Basso pro Directore” on a mainly 
unfigured bass part in František Ludvík Poppe’s above-mentioned setting of the Litany of Loretto (see footnote 
34), and on the part for “Organo, e Tiorba” in the setting of the same litany by Johann Anton Reichenauer (D-Dl: 
Mus.2494-D-3). The Hofkapelle member Gottfried Bentley (Bentlÿ, or Pentley) was listed in Dresden court doc-
uments variously as a player of the archlute and theorbo, or viola da gamba. 
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The afterlife in Dresden of the sources for Zelenka’s instrumental works 
Following his death in December 1745, the musical estate of Zelenka was eventually acquired 
by the Dresden court. Although certain items were retained for the royal music library, it is not 
clear where or how the bulk of Zelenka’s music was stored, unless it was housed (like Heinichen’s 
music collection) in the cabinets that stood in Maria Josepha’s apartments and were moved into 
the Hofkirche either late in 1764 or early in 1765.54 By 9 March 1765 Zelenka’s instrumental music 
collection, as well as some secular vocal compositions, came to be kept along with his sacred works 
in “Schrank III” of the music cabinets of the Hofkirche.
The listings of all instrumental ensemble works of Zelenka in the 1765 Catalogo of the church’s 
collection prove that nothing has been lost since that year. For Capriccio No 1, score and parts 
were noted; scores only were itemized for Capriccio No 2 and Capriccio No 3, while Capriccio No 
4 existed as a set of parts without score. It is notable, however, that in 1765 flutes were listed in the 
scoring of the third capriccio – either an error on the part of the cataloguer, or an indication that 
a reworking about which we now have no source or record had taken place. (Similar discrepan-
cies exist for viola requirements.) Scores without parts are shown for the four works composed 
for Prague in 1723 – an indication that already by 1765 Morgenstern’s parts for the Simphonie (or 
“Concerto”, as it was titled on the label to the parts) had become separated from the score – that 
is, assuming that these performance materials had once accompanied Zelenka’s autograph. The 
second Sinfonie (ZWV 190) of 1729 was likewise listed in 1765 as a score only. In time, however, 
Zelenka’s instrumental compositions were taken out of “Schrank III” (where his own numerous 
sacred compositions remained) and moved to “Schrank II”, which must have been emptied of 
some (or all) the works that once had been housed there in order to create space for the collec-
tion of instrumental music. The move to “Schrank II” of Zelenka’s instrumental music is known 
from surviving labels prepared for works to accompany a later Catalogo della Musica di Chiesa 
(volume 3 is also arranged in alphabetical order).55 If the “Catalogo della Musica di Chiesa” of the 
“Dresdner Bibliothek” used by Curt Rudolf Mengelberg for his study of Ristori’s music was the later 
Catalogo della Musica di Chiesa of which only volume 3 now remains, then the vast collection of 
Ristori’s compositions – which had been listed in the Catalogo of 1765 as being stored in “Schrank 
II” – must have been moved to “Schrank I”: in 1916 Mengelberg wrote that Ristori’s works were 
54 The document showing Schürer’s account for the costs of repairing the locks of the cupboards, and their trans-
port to the Hofkirche, as well as the materials required for the preparation of a catalogue, is reproduced in Janice 
B. Stockigt, “Musica senza nome dell’Autore: anonymous works in the Catalogo of the music collection of the
Dresden Hofkirche, 1765”, in: Studi vivaldiani 7 (2007), pp. 3–52, here p. 25.
55 Catalogo della Musica di Chiesa. Composta Da diversi Autori Secondo l’Alfabetto. Armaro IIIza. in the hand of 
Carl Gottlob Uhle (d. 1784). A facsimile of vol. 3 is published in Zelenka-Dokumentation 1989 (as footnote 5), 
vol. 2, where it is proposed (p. 225) that this catalogue was assembled “ca. 1770”. I suggest that it was prepared at 
an even later time (c.1780 or later). The death in 1784 of the copyist Carl Uhle provides a terminus ante quem for 
this catalogue. Perhaps the “Berechnung” of 1784 for the period “Ostern bis Michaelis” (29 September) showing 
a payment to the bookbinder Wenzel for binding “von Catalogum derer Kirchen Musicalien, in 4. Englische 
folio bände” (followed by: “Einen band Musik zum Kÿrie, in Franz-pappe zu binden […]”) has some bearing 
on the date of this later Catalogo. D-Dla: 10026 Geh. Kab. Loc. 910/8, “Acta: Das Churfürstl. Orchestre und 
deßen Unterhaltung ingleichen Das große Opern-Haus und andere zum Departement des Directeur des Plaisirs 
gehörige Angelegenheiten betr. Anno 1784. sq.”, ff. 163b / 164a.
Janice B.  Stockigt
204
listed in “Band I”.56 Each of Zelenka’s instrumental works eventually came to be held by the Säch-
sische Landesbibliothek Dresden, as stamps on all but one item testify.57
Conclusion
Together with his undated six sonatas, the instrumental works of c. 1717–19, 1723, and 1729 hold 
a very special place in the history of the modern reception of the Bohemian-born Zelenka. Begin-
ning with their publication and recording in the 1960s, world-wide attention was drawn to the 
long-forgotten composer. Yet questions remain. The exact circumstances of performances of the 
capriccios in Vienna are uncertain, and the copyists of surviving parts, as well as the musicians 
who first performed these works are unidentified. The precise number of compositions Zelenka 
prepared for Prague in 1723 is still a mystery, and the commissioning patron remains anonymous. 
Furthermore, it would be interesting to discover more about the event held at Moritzburg for 
which the second Sinfonie (formerly known as Capriccio No 5) was composed in 1729. Answers to 
these questions would allow a few more gaps to be filled in the ever-fascinating history of Zelenka 
and his music.
56 Curt Rudolf Mengelberg, Giovanni Alberto Ristori: ein Beitrag zur Geschichte italienischer Kunstherrschaft in 
Deutschland im 18. Jahrhundert, Leipzig 1916, introduction to “Verzeichnis der Werke”, p. 142.
57 Today the score of Zelenka’s Simphonie (ZWV 189) bears no stamp.
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Table 




Cx Title Page and Date  
Digital Version of the Source(s)
Score Parts Mottos
 Dedications Water-
marks & Stamps59 








[Caprice No.1 in D]


























Motto (head of score):  
I:N:J:C: “No: 1” upper 
right., (non-autogr.)
Watermarks (score)
I: (provenance Italy/ 
Austria, pre-1718. A 
tre-lune watermark)60
Watermarks (parts)
III?: (a tre-lune water-
mark. From the same 
mill as I?)
Catalogo 1765
Schrank III; Fach 26; Lage 3: 4 
Capricis: No. 1o; “a 2 Vni. Vla. ob. 
e Corni”; [Partitura/ Parti]
Label c.1780+
Schrank No. II; 28 Fach; 5 
Lage: No. 1o Caprice; “co’ VVni. 
Oboi, Corni, Viola e basso. 
Partitura e Parti”. [“10” pen-
cilled over “1”] St. del [Sigr 
Zelencka]
183 …N-12 1153 [Caprice No. 2 in G]
Autogr. score. 
Autogr. title page in Mus.2358-D-18,1: 
“G# | Caprice fait pour | Son Altesse 
Royale | Le Prince Electorale | de Saxe | 
a Vienne de 24 Januar: 1718 | Violin 2 | 
Hautb. 2 | Corn. di Chasse 2 | Fagotto | 












— Motto (head of score):  




X? (a tre-lune water-
mark)
Catalogo 1765
Schrank III; Fach 26; Lage 4: [4 
Capricis]: No. 2o; “a 2 Vni. Vla. 
ob. e Corni”; [Partitura]











— Motto (head of score): 






Schrank III; Fach 26; Lage 5: [4 
Capricis]: No. 3o.  “a 2 Vni. Vla. 
oboè, Flauti, Corni e Fagotti” 
[Partitura]
Label c.1780+
Schrank No: II. 28. Fach 8 Lage. 
No.4) “Caprice co’ Vni. Ob. Fla: 
Cor: Fag: Vla e Basso. Partitura 
Sola”
185 …N-4 1152 [Caprice No. 4 in A]61 
Autogr. title page (parts): 
A# | [No. 4] | Capricio à 2 Violin: | 2 
Oboi, 2 Corn: di Caccia, | Fagotto e Con-
tra | Basso | di Giovanni | Disma Zelenka 
| Musico di Camera | de S. M’ Polaka | et 
Ellettore di Sassonia.
Lower left:
à Vien: 20 Ottobre | 1718 | Violin: 2 | 























Schrank III; Fach 26; Lage 6 [4 
Capricis]: No. 4o. “a 2 Vni. Vla. 
oboè, Corni e Fagotti” [Parti]
c.1780+
Schrank No. II; 28. Fach 8. 
Lage: No. 4. “Caprice co’ WWni 
Oboi, Corni: Viola e Basso 9 
St.62 del Sigr Zelencka”
58 I acknowledge with gratitude the advice of Wolfgang Eckhardt on the watermarks shown in this Table, who has 
also identified further sources of the capriccios. See Wolfgang Eckhardt, “Über die in den Manuskripten aus 
dem Schranck No: II verwendeten Papiersorten”, in: Schranck No: II. Das erhaltene Instrumentalmusikrepertoire 
der Dresdner Hofkapelle aus den ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts, edited by Gerhard Poppe et al., 
Beeskow 2012, pp. 231–253 (Forum Mitteldeutsche Barockmusik. 2). 
59 With the exception of D-Dl: Mus.2358-N-9, each source bears the stamp of the Sächsische Landesbibliothek 
(“Sächs. Landes-Bibl.”).
60 Watermark I also appears in Zelenka’s Collectaneorum Musicorum (D-Dl: Mus.1-B-98), and Missa primitiva by 
Fux (D-Dl: Mus.2130-D-2), prov. Zelenka.
61 An “Andante” movement of Capriccio in D (ZWV 185) was also used for the third movement of Zelenka’s 
Sonata VI (ZWV 181,6). 
62 Only eight parts survive in SLUB today.
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Cx Title Page and Date  
Digital Version of the 
Source(s)




Storage information from cata-
logues and labels
186 …O-1 1149 Dark blue-grey wrap-
per with autogr. title:  
g# | Concerto à 8 Con-
cer[tante]: | VViolin 2, 
Oboe 2, Viola, | 
Fagotto, Violoncello è | 
Basso Continuo | à 
Praga | 1723 | 
Zelenka.Caption title: 
Concerti 6. fatti: in 












veny Hradek] Czech 
Rep. ca. 1717–1724); 
V (prov. probably Czech 
Rep.); 




Schrank III; Fach 26; Lage 7. 
“Concerto. a 2 Vni. Viola, 2 ob. Fag-
otti e Violoncello”. [Partitura]
187 …N-11 1146 Dark blue-grey wrap-
per with autogr. title. 
a# | Hipocondri | à 
7 Conce: | VViolin 2, 
Oboe 2, Viola, | Fagotto 
e Basso | Contin: | à 
Praga | 1723 | Zelenka 
digital.slub-dresden.de/
id311659128
[ob. 1 (col vn 
1)]









Klatovy], Czech Rep.); 
IX (Czech Rep.)
Catalogo 1765
Schrank III; Fach 26; Lage 8. 
“Ouverture. a 2 VVni Viola, 2 oboè, 
Fagotto e Basso”. [Partitura]
188 …N-6 1150 Dark blue-grey wrap-
per with autogr. title. F 
| Ouverture à 7 | 
Concerta: | Violin: 2 | 
Oboe 2 | Viola | Fagot-
to e | Basso Contin | à 
Praga | 1723 | Zelenka. 
Caption title: “Ouver-
ture a 4  di Giovanni 




[vn. 1: ob. 1]








Schrank III; Fach 26; Lage 9. 
“Hipocondrie. a 2 Vni. Vla. 2 oboè, 
Fagotto e Basso”. [Partitura]
Label c.1780+
Schrank No. II 28. Fach  4. Lage 
[illegible] “co’ WWni Ob. Viola 








per with autogr. title. A 
| Simphonie | a 8 
Concer: | Violin 2, 
Oboe 2. | Viola, Vio-
loncello, Fa= | gotto e 
Basso | Contin: | à Praga 








Concert col Vl 
d’rinforzo
Violino 2 Con-
cert col Vl 2 



























Schrank III; Fach 26; Lage 10. 
“2. Sinfonie. No. 1) a 2 Vni. Vla. 2 
Oboè. Fagotto, Violoncello e B.” 
[Partitura]
Label for score c.1780+
Schrank No. II,  28. Fach 2. Lage 
No. 1). “Sinfonia co’ Wni Ob. 
Viola e Basso Partitura sola del 
Sigr Zelencka”  
Label for parts c.1780+ (-N-9a)
Schrank No: II  33. Fach 6. Lage  
No: 6) “Concerto   co’ Oboe conc: 
VVni. Vla. e Basso  9 St.”
63  Cx1189. NB: No part for Oboe 2 is kept with this set.
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Cx Title Page and Date  
Digital Version of the 
Source(s)
Score Parts Mottos Dedications 
Watermarks Stamps
Storage information from catalogues 
and labels
190 …N-2 1153b Autogr. score with cover. No 
wrapper; no label; no title 
page. Pencil (Cx 1153b)
Title “Capricio” (first movt.) 
led to classification as 
Capriccio No. 5. Hofkirche 
“Catalogo” (1765) lists this as 












— Dedication with date: 
“A M D G V B |  M64 OO 
SS H AA P J R  18 Maji 
1729”
Watermark: 
II (mill of Komotau 
[Chomutov, Czech Rep.], 
owned by Johann Franz 
Ossendorf, 1720–41)
Catalogo 1765 
[“2. Sinfonie”]: No. 2o; “a 2 Vni Vla 2 Oboè, 
2 Corni e Basso”. Partitura
64 The letter B[eatae] is written over the letter M[ariae]. This set of letters signify Zelenka’s dedication “Ad majorem 
Dei gloriam [et] Virginis Beatae [Mariae] Omnibus Sanctis honor; Augustissimo Principi in reverentia” (or 
“Augustissimum Poloniarum in Regem”). See Zelenka-Dokumentation, vol. 1, p. 157.
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Steven Zohn
New Perspectives on Telemann’s Instrumental Music 
at the Dresden Electoral Court
One of the most important subrepertories in the Dresden electoral Hofkapelle’s extensive music 
collection, filed for decades in “Schranck No: II” of the Catholic court church, is a group of 171 
manuscripts transmitting at least 149 different instrumental works by Georg Philipp Telemann. 
Its significance has long been recognized, for among extant eighteenth-century collections of the 
composer’s sonatas, concertos, and suites, only that of the Darmstadt Hofkapelle is larger. During 
the 1980s and 1990s, the Dresden Telemann manuscripts were the subject of several source-critical 
studies by Ortrun Landmann, Manfred Fechner and myself focusing on copyists and paper types 
– investigations that deepened our understanding of how the composer’s music was acquired and
performed by Germany’s most illustrious Hofkapelle.1 But this rich corpus has not been examined
in its entirety for some years now. The present essay’s purpose, then, is to reassess the manuscripts
in light of recent research into the wider “Schrank II” repertory by Landmann2 and scholars asso-
ciated with the Deutsche Forschungsgemeinschaft project “Die Instrumentalmusik der Dresdner
Hofkapelle zur Zeit der sächsisch-polnischen Union. Erschließung, Digitalisierung und Internet-
präsentation” (2008–2011). After taking a holistic view of the Dresden Telemann collection (a per-
spective lacking since Landmann’s landmark study of 1983), I shall consider the significance of
several recently discovered sources and revisit the status of an anonymous scribe known in the
literature as Dresden “Schreiber P”.
An overview of the Dresden Telemann repertory is provided in Table 1, which arranges the 
manuscripts into four broad chronological groups (labelled A through D) based on our present 
  1 See, in particular, Ortrun Landmann, Die Telemann-Quellen der Sächsischen Landesbibliothek: Handschriften 
und zeitgenössische Druckausgaben seiner Werke, Dresden 1983 (Studien und Materialien zur Musikgeschichte 
Dresdens. 4); Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Überlieferung von Instrumentalkonzerten Deutscher Kom-
ponisten des 18. Jahrhunderts, Laaber 1999 (Dresdner Studien zur Musikwissenschaft. 2); and Steven Zohn, 
“Music Paper at the Dresden Court and the Chronology of Telemann’s Instrumental Music”, in: Puzzles in Paper: 
Concepts in Historical Watermarks. Essays from the International Conference on the History, Function, and Study 
of Watermarks, Roanoke, Virginia, edited by Daniel W. Mosser, Michael Saffle and Ernest W. Sullivan II, New 
Castle, D. E., and London 2000, pp. 125–168.
  2 Ortrun Landmann, Über das Musikerbe der Sächsischen Staatskapelle. Drei Studien zur Geschichte 
der Dresdner Hofkapelle und Hofoper anhand ihrer Quellenüberlieferung in der SLUB Dresden, 22010, 
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-38515.
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knowledge of copyists’ hands and paper types.3 It is important to realize that the boundaries 
between these groups are necessarily fluid, since dating a particular scribe’s activity or tracing a 
given paper type’s provenance is in many instances an approximate science.
The music of Group A is heavily weighted towards sonatas (TWV 41–44) and concertos (TWV 
51–54), with an emphasis on trios and quartets for strings and concertos for one or two solo vio-
lins. This is precisely the type of instrumental music Telemann recalled having concentrated on 
during his years at the Eisenach court (1708–1712), and it would naturally have appealed to the 
composer’s close friend, the Dresden violinist and eventual Konzertmeister Johann Georg Pisen-
del.4 In fact, most of the music in Group A may, with due caution, be assigned to the composer’s 
Eisenach and Frankfurt periods (1708–1721) on the basis of stylistic criteria. Conspicuously mod-
est in number are the overture-suites (TWV 55); on the whole, they appear to be slightly later 
works than the sonatas and concertos, probably originating from Telemann’s Frankfurt and early 
Hamburg years (1712–1725). It would appear from the surviving sources that before 1728, the 
Hofkapelle under Jean-Baptiste Woulmyer preferred overture-suites drawn from the stage works 
of Campra, Lully and other Frenchmen to newly composed works by Germans, though in addi-
tion to suites by Telemann, this early repertory includes examples by Gott fried Finger, Johann 
Joseph Fux, Georg Friedrich Händel, Johann Christoph Pez and Johann Christoph Schmidt.5 
None of the music from Telemann’s Frankfurt publications is represented in Group A, but pres-
ent are eight sonatas that later appeared in two unauthorized Parisian editions: the Six Sonates 
en trio and Quatrième livre de quatuors. Remarkably, thirty-two of the seventy-three works in 
Group A, or 44%, have no known manuscript concordances at other locations. This could be a 
sign that much of the music was intended specifically for Pisendel and his Dresden colleagues. Be 
that as it may, the status of works in Groups B–D is very different in this respect.
  3 Excluded from the table are manuscripts of seven anonymous quartet sonatas (Mus.2-Q-21,1–7) that have been 
provisionally attributed to Telemann. I consider these works of doubtful authenticity from a stylistic stand-
point. Also not reflected in the table are ten movements appearing to belong to three previously unknown 
overture-suites and a violin sonata movement. These last works are discussed below. I am grateful to Wolfgang 
Eckhardt for sharing with me watermark information about several manuscripts prior to the completion of the 
Deutsche Forschungsgemeinschaft project.
  4 See Telemann’s reminiscences in “Lebens-Lauff mein Georg Philipp Telemanns; Entworffen In Franckfurth am 
Mayn d. 10.[–14.] Sept. A. 1718”, in: Johann Mattheson, Grosse General-Baß-Schule. Oder: Der exemplarischen 
Organisten-Probe Zweite verbesserte und vermehrte Auflage, Hamburg 1731, reprint Hildesheim 1968, S. 176; 
and Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, reprint Kassel 1969, S. 362.
  5 For a listing of this repertory, see Steffen Voss, “Teilsammlungen und ihre Identifizierung”, in: Schranck No: 
II. Das erhaltene Instrumentalmusikrepertoire der Dresdner Hofkapelle aus den ersten beiden Dritteln des 18. 
Jahrhunderts, edited by Gerhard Poppe, assisted by Katrin Bemmann, Wolfgang Eckhardt, Sylvie Reinelt and 
Steffen Voss, Beeskow 2012, pp. 38–42 (Forum Mitteldeutsche Barockmusik. 2). In addition to single theatrical 
overtures, the French works include excerpts from ballets, operas, and opera-ballets by André Campra (Aréthuse, 
Les Muses, L’ Europe galante, and Tancrède), Pascal Colasse (Thétis et Pelée), André Cardinal Destouches (Issé), 
Jean-Baptiste Lully (Achille et Polyxène, Acis et Galatée, Amadis, Armide, Atys, Cadmus et Hermione, Idylle sur 
la paix, Isis, Le temple de la paix, Les fêtes de l’Amour et de Bacchus, Le triomphe de l’Amour, Persée, Phaëton, 
Proserpine, Roland, and Thésée), Louis Lully (Orphée), Marin Marais (Alcyone), Jean Joseph Mouret (Les fêtes), 
and Jean Féry Rebel (La petite Drôt and Les caractères de la danse). The relevant shelfmarks are Mus.1827-F-2, 
…F-6, …F-8, …F-11, …F-13, …F-15, …F-17, …F-21, …F-30 …F-37; Mus.1859-F-2a; Mus.2111-F-3; Mus.2124-F-2, 
…F-5, …F-6, …F-9, …F-10; Mus.2146-N-1-2; Mus.2148-F-2; Mus.2231-F-1; Mus.2394-N-3.
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A high percentage of the Group A manuscripts are in unidentified hands, though the pres-
ence of musicians who were members of the Hofkapelle such as Pisendel (responsible in whole or 
in part for thirty manuscripts, or 39 % of the total), Johann Jacob Lindner and Johann Joachim 
Quantz is noteworthy. There is also a number of ‘outside’ sources. As Manfred Fechner has 
suggested, “Schreiber v’s” four manuscripts6 may have originated at the Weimar court, as did 
Mus.2392-O-35a (TWV 52:G2), copied in part by J. S. Bach.7 Some or all of the five Telemann 
composing scores may also be considered outside sources.8 Five more manuscripts are in the 
hand of S-Dl-013, an unidentified central German copyist whom Steffen Voss links to Pisendel 
during the violinist’s Leipzig period of 1709–1711.9 These manuscripts would have been brought 
to Dresden by Pisendel in 1712.10 Drawing on the research of Jóhannes Ágústsson, Michael 
Talbot notes that three manuscripts of Telemann trios, each entitled “Concerto à tre”,11 were 
copied by Giovanni Battista Vivaldi (the composer’s father) in Venice in 1716 / 17. The music 
was presumably written by Telemann for the Venice-based Kammermusik of Kurprinz Friedrich 
August, an ensemble consisting of Pisendel (or perhaps, in his absence, Antonio Vivaldi), the 
wind player Johann Christoph Richter and the keyboardist Christian Pezold.12 Finally, Wolf-
gang Eckhardt has identified S-Dl-001, the copyist of Mus.2392-Q-82 (TWV 43:g4) and princi-
pal copyist of Mus.2392-O-56 (TWV 52:e4), as Leipzig Anon. Vn, a scribe who wrote out three 
cantata flute parts for J. S. Bach in 1724 / 25 (BWV 94, 101, and 8). The presence in the Dresden 
manuscripts of paper with watermarks W-Dl-026/031 (Zohn 4; a crowned, oval-shaped Saxon 
electoral crest) and W-Dl-082 (Zohn 9) HB (the letters “HB” suspended below a crowned shield 
containing a posthorn) suggests that Anon. Vn was active at Dresden only until the early 1720s.13
  6 Mus.2392-O-17a (TWV 51:g1), …O-35b (52:G2), …Q-23 (42:d6), …R-3 (41:fis2).
  7 Fechner, Studien 1999 (as footnote 1), p. 136.
  8 Mus.2392-O-9 (TWV 51:F4), …O-18 (53:D1), …O-22 (53:h1), …O-34 (55:B11), …O-38 (51:B1). – On the pos-
sibility that TWV 53:D1 and h1 were composed at Dresden during the composer’s 1719 visit, see Zohn, Paper 
2000 (as footnote 1), pp. 159 f.; and idem, Music for a Mixed Taste: Style, Genre, and Meaning in Telemann’s 
Instrumental Works, New York 2008, p. 140. A sixth Telemann composing score, to the double concerto TWV 
52:e2, formerly belonged to the Dresden Hofkapelle but is now at the Bibliothèque du Conservatoire National 
de Musique Paris (F-Pc: Ms. 2205). It also appears to have originated around 1719, and left Dresden some time 
during the second half of the nineteenth century. See Fechner, ibid., p. 222; and Zohn, ibid., p. 160.
  9 Mus.2392-O-28 (TWV 44:41), …O-47 (51:d1), …Q-18 (42:a5), …Q-21 (42:h7), …R-2 (41:A7).
10  Voss, Teilsammlungen und ihre Identifizierung 2012 (as footnote 5), pp. 34–36. Here and below, copyist numbers 
beginning with “S-Dl” are those assigned by the research project “Die Instrumentalmusik der Dresdner Hofka-
pelle zur Zeit der sächsisch-polnischen Union”.
11 Mus.2392-Q-31 (TWV 42:D15), …Q-37 (42:e7), …Q-55 (42:A9).
12 See Michael Talbot, “Giovanni Battista Vivaldi Copies Music by Telemann: New Light on the Genesis of Anto-
nio Vivaldi’s Chamber Concertos”, in: Studi vivaldiani 15 (2015), pp. 55–72. All three manuscripts were formerly 
thought to be in the hand of Giovanni Alberto Ristori, who served as “Compositeur de la musique italienne” at 
the electoral court. See Landmann, Telemann 1983 (as footnote 1), p. 149.
13 Here and below, watermark numbers beginning with “W-Dl” are those assigned by the project “Die Instrumen-
talmusik der Dresdner Hofkapelle zur Zeit der sächsisch-polnischen Union”. Watermark numbers in parenthe-
ses derive from Zohn, Paper 2000 (as footnote 1), and are designated Zohn … Letters, words or digits featured 
in the watermarks are added in italics. On the activities of S-Dl-001 / Leipzig Anon. Vn, see Wolfgang Eckhardt, 
“Neue Erkenntnisse zu Bachs Kopist Anonymus Vn”, in: Bach-Jahrbuch 2012, pp. 145–161. See also Eckhardt’s 
discussion of this copyist in the multi-authored chapter “Über die Kopisten der im Schranck No: II aufbe-
wahrten Manuskripte”, in: Schranck No: II 2012 (as footnote 5), p. 218 f.
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Some of the earliest sources in Group A are in fact those copied on paper with watermark 
W-Dl-082 (Zohn 9) HB14 or variants of a watermark consisting of a crowned, oval-shaped Saxon 
electoral crest: watermarks W-Dl-026, 027, and 031 (Zohn 4).15 This group includes the E minor 
double violin concerto, TWV 52:e4, the Dresden copy of which can be dated to 1710 / 11 based 
upon the performers’ names written on the parts.16 In Lindner’s copy of the ensemble concerto 
TWV 44:42, the two paper types appear together, as they do in orchestral part sets of suites 
extracted from André Campra’s Aréthuse (Mus.2124-F-29) and Jean-Baptiste Lully’s Achille et 
Polyxène (Mus.1827-F-32) and Armide (Mus.1827-F-34), copied in part by Lindner and Johann 
Wolfgang Schmidt.17 Significantly, paper containing these watermarks was not used by scribes 
known to have been active at the Dresden court from the late 1720s onwards.18 Also appearing to 
date from the 1710s or early 1720s are four manuscripts copied by Lindner on paper with water-
mark W-Dl-152 (Zohn 11), another crowned shield containing a posthorn, but with a fleur-de-lis 
countermark.19
Perhaps the most striking feature of Group B is that it provides almost a mirror Image of 
Group A: sonatas and concertos make up a smaller percentage of the whole, while overture-suites 
are much better represented than before. A large majority of Group B’s sixty-seven manuscripts 
are in the early handwriting stages of the court copyist Johann Gottfried Grundig (Dresden 
“Schreiber A”) and the violist Johann Gottlieb Morgenstern (Dresden “Schreiber D”), often with 
Pisendel supplying performance markings or doing some copying himself. Grundig and Mor-
genstern favoured paper with watermarks W-Dl-041 and 042 (Zohn 1; a double eagle with an 
acorn-shaped breast that may be the mark of the Michel mill in Dubí, Bohemia) and, perhaps 
slightly later, paper with watermark W-Dl-001 (Zohn 6) IGS (a posthorn in a crowned shield with 
the initials “I G S” suspended below for Johann Gottlob Schuchart, owner of a paper mill on the 
Weißeritz millstream in Dresden). Many of the copying hands of Group A are absent, and just 
a handful of manuscripts are wholly in the hand of Pisendel. Group B also contains most of the 
Telemann works used by the Dresden court as Kirchensinfonien: sonatas, concertos, and suites 
heard in orchestral doublings as Graduale instrumentaliter, and perhaps at other points during 
mass, in the Hofkirche between 1725 and the 1760s.20 Often these works were performed as single 
movements, movement pairs, or as double movement pairs. A few of the manuscripts supplement 
14 Mus.2392-N-6a (TWV 43:A6), …N-9 (55:B9), …O-3 (51:G8), …O-4 (52:D3), …O-11 (51:F2), …O-56 (52:e4), 
…Q-10 (43:A4), …Q-76 (44:42), …Q-82 (43:g4).
15 Mus.2392-O-56 (TWV 52:e4), …Q-76 (44:42), …Q-83 (43:a5), …Q-84 (42:d11), …Q-85a (42:D16).
16 Fechner, Studien 1999 (as footnote 1), pp. 237 f.
17 Similar Dresden suites compiled from stage works of Lully and copied by Lindner and J. W. Schmidt contain one 
or the other paper type: Amadis (Mus.1827-F-36; watermarks W-Dl-026 and 027 (Zohn 4)), Atys (Mus.1827-F-6; 
W-Dl-016, 030, 031 (Zohn 4), and 207 GWW)), and Les Fêtes de L’Amour et de Bacchus (Mus.1827-F-33; W-Dl-
082 (Zohn 9)).
18 A further indication of an early date for paper with watermarks showing a crowned, oval-shaped Saxon elec-
toral crest is its presence in a set of parts to Telemann’s cantata Herr, ich habe lieb die Stätte deines Hauses, 
TVWV 2:2, copied by Samuel Jacobi and Johann Siegmund Opitz, from the collection of the Fürstenschule in 
Grimma (Mus.2392-E-555). The title / wrapper for these parts bears several performance years, the earliest of 
which is 1715.
19 Mus.2392-O-40 (TWV 55:h1), …Q-3 (43:G5), …Q-5 (42:G11), …Q-15 (42:d9).
20 Mus.2392-N-1, …N-5, …N-6a and b, …N-10, …N-12, …N-16 and 17, …Q-3, …Q-14a, …Q-44b.
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older sets of single parts from Group A with freshly copied orchestral parts. Several more belong 
wholly to Group C.21
Although sixty-two of the seventy-three works in Group B are not transmitted in earlier Dres-
den sources, sixteen of these ‘new’ works were copied from Telemann’s publications of the late 
1720s and early 1730s (including Der getreue Music-Meister and the Essercizii musici, Quadri, 
Neue Sonatinen, III Trietti methodichi e III Scherzi and Musique de table); as in Group A, there 
are copies of sonatas that would later be published in the Six Sonates en trio and Quatrième livre 
de quatuors. Only fourteen works out of the total, or 19 %, have no known concordances outside 
Dresden – a far lower figure than the 44 % of Group A. (Admittedly, this figure rises to 30% if 
one uses as a total the forty-six works not previously copied at Dresden and not drawn from 
Telemann’s publications.) This relatively low number of works unique to Dresden could indicate 
a change in Telemann’s relationship to the Hofkapelle: perhaps he was no longer writing so many 
works specifically for its musicians. Or it could simply be that his music was now more widely 
disseminated than previously.
At first glance, it may seem surprising that the copying of Telemann’s works at the Dresden 
court slowed considerably during the 1730s. After seventy-three works copied up to about 1725 
(Group A), and another seventy-three produced during the following decade (Group B), just eight-
een works can be assigned to the period after 1735 (Group C). (Too little is known about the five 
manuscripts of Group D to date them with any precision, though there are reasons to suspect that 
most originated during the first third of the eighteenth century.) This steep decline is likely a sign 
that Telemann was publishing most of his instrumental works during the 1730s and composed rel-
atively few sonatas, concertos, and suites after 1740.22 Group C continues some of the patterns seen 
in Group B: manuscripts copied by Morgenstern, now in his latest handwriting stage, predominate 
along with those by the anonymous “Schreiber M”; concertos are outnumbered by overture-suites; 
and just a third of the works lack concordances elsewhere. On the other hand, a relatively high 
percentage of works (eight of eighteen) had already been copied at the court, including a complete 
set of the Six Sonates en trio (see Groups A and B). Half of the manuscripts in Group C contain 
paper with watermark W-Dl-002 (Zohn 7a) Dresden J G Schuchart (a large, crowned Saxon elec-
toral crest in an elaborate cartouche above “Dresden J G Schuchart”) or watermark W-Dl-007 
(Zohn 7b) GHS (a similar crest, lacking the words but with a countermark of “G H S” – for Gabriel 
Heinrich Seydler – in a cartouche). Although paper with the former watermark came into use at 
the Dresden court only during the 1730s, examples of it may be found as early as the mid-1720s 
among the Grimma Telemann manuscripts.23 Paper with the latter watermark appears to have 
been in use at court around 1750. The exceptional source in Group C is Telemann’s composing 
21 Mus.2392-N-7, …N-15, …Q-50a and b. – For a discussion of this repertory, see Zohn, Music for a Mixed Taste 
2008 (as footnote 8), pp. 186–189; and Voss, Teilsammlungen und ihre Identifizierung 2012 (as footnote 5), 
pp. 46–51.
22 A similar pattern occurs with the Telemann instrumental works preserved in Darmstadt manuscript copies, the 
vast majority of which were produced before 1740. 
23 For example, 1724 is the earliest performance date found on the title page to Mus.2392-E-597 (Es ist erschienen 
die heilsame Gnade Gottes, TVWV 1:507), copied by Egidius Börner. Dates of 1728 and 1729 are found, respec-
tively, on the title pages to Mus.2392-E-560a (Ich bin der Erste und der Letzte, TVWV 1:816) and …E-558a (Man 
singet mit Freuden vom Sieg, TVWV 1:1088), both copied by Opitz. 
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score to the concerto TWV 51:F4 (Mus.2392-O-9), a work that was evidently written for Pisendel 
at Hamburg during the late 1740s or early 1750s, and which demonstrates Telemann’s continuing 
relationship with the Dresden Hofkapelle.24
New Sources in Context
One fortunate result of the digitization project and other recent research on the Dresden Hofkapelle’s 
repertory has been the identification of eleven new Telemann sources lurking among the many 
unattributed manuscripts in the “Schranck No: II” collection.25 These sets of parts include four 
Group A manuscripts containing two trio sonatas and a ripieno concerto,26 none of which are 
transmitted in other Dresden sources. The first three manuscripts are principally the handiwork 
of Pisendel, who copied on paper with watermark W-Dl-027 (Zohn 4); the fourth is in an uniden-
tified hand (S-Dl-087) familiar from four other Dresden Telemann manuscripts.27 
Pisendel’s copy of TWV 43:a5 provides a third source for this ripieno concerto, which was pre-
viously known from a Darmstadt set of parts copied by Johann Samuel Endler during the 1720s or 
early 1730s (D-DS: Mus.ms.1042/47), and from an eighteenth-century score of Berlin provenance 
that came to light in the music archive of the Sing-Akademie zu Berlin in 2001 (D-Bsa: SA 3559 
(5)).28 The Dresden parts likely predate these two concordant sources, and are alone in including 
continuo figures. Of greater import are Pisendel’s copies of TWV 42:D16 and d11, which together 
with his parts to TWV 42:c4 (Mus.2392-Q-78) indicate that he may have owned a complete set of 
Telemann’s so-called trios alla francese.29 Supporting the impression that these three works were 
copied within a short time span is their common scoring for two violins and continuo (most con-
cordant sources specify flutes, oboes, or “dessus”), the presence of “tournez” directions for page 
turns in all three manuscripts, and Pisendel’s collaboration with the same unidentified copyist in 
each bass part.30 In the case of Mus.2392-Q-85a, this second copyist’s involvement ended almost 
24 Zohn, Music for a Mixed Taste 2008 (as footnote 8), pp. 46–50.
25 Many of these identifications were first made by Wolfgang Eckhardt in connection with his dissertation research.
26 Mus.2392-Q-83 (TWV 43:a5), …Q-84 (42:d11), …Q-85a and b (42:D16).
27 Mus.2392-Q-1, …Q-9, …Q-13, …Q-25.
28 Regarding D-Bsa: SA 3559, see Ralph-Jürgen Reipsch, “Der Telemann-Bestand des Notenarchivs der Sing-Aka-
demie zu Berlin – ein Überblick”, in: Telemann der musikalische Maler – Telemann-Kompositionen im Noten-
archiv der Sing-Akademie zu Berlin. Bericht über die Internationale Wissenschaftliche Konferenz Magdeburg, 
10.  bis 12. März 2004, anlässlich der 17. Magdeburger Telemann-Festtage, edited by Carsten Lange and Brit 
Reipsch, Hildesheim 2010, pp. 303 f. (Telemann-Konferenzberichte. 15).
29 On the sources and style of these six (or seven) works, see Steven Zohn, “New Light on Quantz’s Advo-
cacy of Telemann’s Music”, in: Early Music 25 (1997), pp. 441–461; and idem, Music for a Mixed Taste 2008 
(as footnote 8), pp. 226–232. Although Brian D. Stewart suggested in an unpublished study of the Darm-
stadt Telemann sources that one of the two Darmstadt manuscripts transmitting TWV 42:c4 (D-DS: Mus.
ms.1042/28a) is in the early hand of Pisendel (an identification I accepted in New Light, p. 446 f., and in Music 
for a Mixed Taste 2008 [as footnote 8], p. 227), close comparison with Pisendel’s Dresden manuscripts reveals 
this attribution to be false. 
30 The presence of this copyist was not recorded by researchers of the Deutsche Forschungsgemeinschaft project. 
Part titles in the three manuscripts are as follows: Mus.2392-Q-78, “Violon Premier”, “Violon Secondo” and 
“Basso Continuo”; …Q-84, “Violino Primo”, “Violino 2.do”, and “Basso”; and …Q-85a, “Violino Primo”, “Vio-
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as soon as it began: only the caption title “Basse”, an erased designation of “Sonata”, and the first 
bass clef (overwritten by Pisendel) are in his hand. However, in the bass part of Mus.2392-Q-78, 
Pisendel’s collaborator copied the entire first movement, the caption title “Basso Continuo” and 
the first two bars of figures; the music and figures for the next three movements, all the move-
ment titles, and a “tournez” indication, are Pisendel’s work. Finally, all the music in the bass part 
of Mus.2392-Q-84, together with most first-movement figures, the caption title “Basso”, the sec-
ond-movement title “Menuet”, and the indication “Tournez geschwindt” at the bottom of the first 
page, were supplied by our unknown scribe. As may be seen in Illustration 1, Pisendel wrote some 
figures for the first movement, all figures for the remaining three movements, and all movement 
titles, including “Sonata” at the beginning of the first movement and “En Menuet” to supersede 
the original “Menuet”.
Pisendel’s copy of TWV 42:d11 is the most important source for a work that until recently 
was considered lost. The anonymous Wiesentheid parts (D-WD: Ms. 875, identified in 1994) are 
missing a page of the bass part, lack continuo figures, and provide few agréments; the Berlin parts 
(D-Bsa: SA 3904, rediscovered in 2001) lack the third movement and are overloaded with agré-
ments in the first, second, and fourth movements.31 Note in Illustration 2 that Pisendel’s agréments 
for the first, third, and fourth movements are both tasteful and relatively restrained. Those for the 
third movement (“Lentement”) are particularly instructive, as the Wiesentheid source gives no 
ornamentation at all. Although Pisendel’s parts for TWV 42:D16 are less valuable for lacking bass 
figures after the opening bars of the first movement (“Gracieusement”), the agréments visible in 
Illustration 3 are fuller than those found in two Rostock concordances (D-ROu: Mus. saec. XVII. 
18-4520 and 18-5156) and slightly less ornate than those of the Berlin source (D-Bsa: SA 3552, also 
rediscovered in 2001 and bearing the descriptive title Sonata a la francaise a 3). The copy of the 
trio by copyist S-Dl-087 (Mus.2392-Q-85b) was likely prepared from Pisendel’s, though it is some-
what less accurate regarding slurs, trills, and dynamic indications, lacks the “tournez” indications, 
replaces “doux” with “piano”, and, more significantly, designates the treble parts as “Dessus 1” and 
“Dessus 2”.
The discovery of Telemann dance movements in several orchestral pastiche and compilation 
manuscripts of Group B both broadens the identifiable repertory of the Dresden Hofkapelle and 
suggests that this repertory may have been even richer in Telemann’s music – especially with 
respect to overture-suites – than we can presently determine. Note in Table 1 that three hybrid 
suites beginning with Händel’s overtures to the operas Amadigi di Gaula, Rodelinda, and Admeto 
continue with excerpts from three of Telemann’s overture-suites for three oboes and strings: TWV 
55:C6 (the remarkable “Sommeille”; movement 3 in Mus.2410-F-14), TWV 55:D15 (the “Rondeau” 
and “Réjouissance”; movements 3–4 in Mus.2410-F-26), and TWV 55:d3 (the “Menuet”, “Gavotte”, 
“Courante”, “Air”, “Loure”, and “Canarie”; movements 2–6 in Mus.2410-F-29); the second of these 
lino 2.do”, and “Basse”. All parts bear the title “Sonata” in Mus.2392-Q-84, whereas this title is lacking in the 
other two manuscripts (“Sonata” is erased on the bass part to Mus.2392-Q-85a).
31 Intriguingly, the agréments given for the trio in a pedagogical manuscript connected to Quantz largely corre-
spond to those in the Berlin parts. For Quantz’s ornaments, see Steven Zohn, Georg Philipp Telemann: Twelve 
Trios, Madison 2000, p. 173; and Winfried Michel and Harmann Teske, eds., Solfeggi pour la Flute Traversiere 
avec l’enseignement, Par Monsr. Quantz, Winterthur 1978, pp. 55 f. Quantz’s ornaments for the trio’s third move-
ment are similar to those found in Pisendel’s parts.
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manuscripts also contains excerpts from an overture-suite by Johann Friedrich Fasch (FWV 
K:D21). None of the three Telemann overture-suites is otherwise transmitted in the Dresden col-
lection. Additionally, two orchestral compilation manuscripts (Mus.2-N-13,10 and 11) consist-
ing, respectively, of forty-two and twenty-two numbered movements used as theatrical entr’actes 
include excerpts from seven more Telemann overture-suites: TWV 55:Es4, e10, F10, G6, g7, A8, 
and h4.32 Three of these works – TWV 55:Es4, G6, and A8 – were previously unsuspected of 
having been performed by the Hofkapelle.33 That five of the seven (TWV 55:e10, G6, g7, A8, and 
h4) are concertouvertures featuring a single violin or wind soloist speaks to the well-known pre-
dilection for concertante writing among Pisendel and his Dresden colleagues.34 Also included in 
Mus.2-N-13,10 is an orchestral arrangement of the “Hornpipe” movement from TWV 41:g4, pre-
sumably taken directly from Der getreue Music-Meister. 
There is good reason to believe that Mus.2-N-13,10 contains several additional works by Tele-
mann. In an unintended gift to posterity, Pisendel labelled each movement in the “Violino Primo 
Conc:” part with its composer’s initial: “T” (Telemann), “F” (Fasch), “P” (Pisendel), or “S” (Johann 
Christoph Schmidt). The arrangement of the G minor hornpipe even bears the double initials “T” 
and “P” to indicate composer and arranger.35 Besides the movements listed in Table 1, six more are 
labelled with a “T”: an “Entrée”, “Rigaudon”, and “Air” in D major (Nos. 1–3, scored for unison vio-
lins doubled by two oboes, “haute contre”, viola, and continuo); an “Air” and “Rejouissance” in G 
major (Nos. 9–10, scored for two oboes, two violins, viola, “haute contre” alternately doubling violin 
2 and viola, and continuo); and a “Prelude. Vitement” in D minor (No. 35, scored for two violins 
doubled by two oboes, viola doubled by “haute contre”, and continuo). None of these movements, the 
first violin parts to which may be seen in Illustrations 4–6, belongs to any previously known work by 
Telemann. Since there is no reason to doubt Pisendel’s attributions, we may surmise that this music 
was drawn from otherwise lost Telemann overture-suites in D major, D minor, and G major.36 
As it happens, the D major and G major works may in fact survive in more complete form in 
the Dresden collection. A set of parts to an anonymous pastiche suite in D major and G major, cop-
ied by Pisendel and “Schreiber P2” on unwatermarked paper and contemporary with the Group 
A manuscripts (Mus.2-N-20,8), begins with a “Sinfonia. Allegro” concerto movement – an odd 
32 In Mus.2-N-13,10, some of the parts are labelled “Entracte”. The c. 1765 title pages to both manuscripts identify 
the contents as Pieçen von verschiedenen Meistern. Mus.2-N-13,11 includes fragmentary “Violino Primo” and 
“Flauto Traversiero Secondo” parts that break off after movements 5 and 6, respectively. Both contain sketches in 
the hand of Pisendel, and the latter bears his initial “P”. On the larger repertory of Dresden entr’actes, see Voss, 
Teilsammlungen und ihre Identifizierung 2012 (as footnote 5), pp. 44–46.
33 The discovery that TWV 55:G6 was known at the Dresden court increases the likelihood that the suite for solo 
violin and strings, TWV 55:G13, the only known source for which is the lost set of parts Mus.2392-O-2, was in 
fact the same work. As reported by Horst Büttner, Das Konzert in den Orchestersuiten Georg Philipp Telemanns. 
Mit einer Bibliographie der Orchestersuiten, Wolfenbüttel / Berlin 1935, p. 80 (Suite B3), 55:G13 had the same 
scoring and movement sequence as 55:G6.
34 On the concertouverture as a subtype, see Zohn, Music for a Mixed Taste 2008 (as footnote 8), pp. 41–56.
35 Only two movements, No. 37 (TWV 55:F10/ii) and No 42 (55:g7/iii), lack initials. Additionally, No. 4 is unat-
tributed (“N. N.”). It is worth noting here that the fragmentary “Violino Primo” part of Mus.2-N-13,11 (see foot-
note 32 above) also identifies several movements by their composers’ initial, including a “T” for No. 3 (55:Es4/iv).
36 If these identifications prove to be correct, then the ‘new’ works may be assigned the catalogue numbers TWV 
55:D27, d4, and G14.
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replacement for the expected French overture and stylistically suspect as a work of Telemann (Ill. 7).37 
The suite continues with the three movements from Mus.2-N-13,10 (“Aria”, after which the “Sinfonia” 
is repeated; “Entrée”; and “Rigaudon”) and then a “Menuet” and “Harlequinade”, also in D major. 
These last two movements, which in stylistic terms are plausible as authentic works by Telemann, are 
shown in Illustrations 8–9. Thus it appears that at least five movements of the D major suite survive. 
The first of the three G major movements in Mus.2-N-20,8 is the “Bourrée” from TWV 55:G6 (Ill. 9); 
unlike the version in Mus.2-N-13,10, only the first of the paired dances is given. The following two 
movements, a “Gavotte en Rondeau” and a “Passepied” (Ill. 10), have no known concordances, and 
because they too are stylistically plausible as works by Telemann, we may tentatively assign them to 
the same lost G major suite as the “Air” and “Rejouissance” of Mus.2-N-13,10.
Also possibly belonging to a lost Telemann work is a binary allegro movement in E flat major for 
violin and continuo. The manuscript, which also includes an unidentified violin sonata in F major, 
was copied by Pisendel on paper with watermark W-Dl-068 (Zohn 13) Z / ZITTAV (Mus.2-R-8,85; 
also contemporary with the Group A manuscripts). In the upper right-hand corner of the page 
with the E flat movement, Pisendel has written “Mel.”, which may be an abbreviation for Tele-
mann’s anagram, “Melante” (Ill. 11).38 The paper type suggests that Pisendel may have copied the 
two works prior to his arrival in Dresden in 1712.
Finally, let us consider Pisendel’s parts to the loures of TWV 55:Es4 and G6. As shown in Illustra-
tion 12, the E flat movement is graced with a number of agréments not found in concordant sources. 
Because these ornaments are in Morgenstern’s hand, it is uncertain whether they stem from Pisendel 
(the Konzertmeister did, however, copy them into the “Oboe Primo R[ipieno]” part). In the G major 
movement, Pisendel added his own diminution-style ornaments to the second of two dances, using 
what Manfred Fechner has aptly named “Pünktchennotierung” (Ill. 13).39 (Here the binary-form 
repeats are omitted, and only the second half of the first dance is recapitulated.) This movement is 
just the fifth known example of Pisendel adding such free ornamentation to a work of Telemann, and 
the only one among them featuring Italianate embellishments applied to a work in the French style – 
a delightful instance of the Konzertmeister’s celebrated vermischter Geschmack.40
37 See the manuscript’s listing in Sylvie Reinelt, Die Ordnung von Schranck No: II – tabellarische Übersicht, in: 
Schranck No: II 2012 (as footnote 5), p. 179.
38 As noted in Reinelt, Die Ordnung von Schranck No: II 2012 (as footnote 5), p. 169.
39 Manfred Fechner, “Improvisationsskizzen und ausnotierte Diminutionen von Johann Georg Pisendel, dargestellt 
an in Dresden handschriftlich überlieferten Konzerten von Johann Friedrich Fasch und Johann Gottlieb Graun”, in: 
Zu Fragen der Improvisation in der Instrumentalmusik der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Konferenzbericht der 
7. Wissenschaftlichen Arbeitstagung Blankenburg / Harz, 29. Juni bis 1. Juli 1979, Blankenburg 1980, pp. 35–55 (Stu-
dien zur Aufführungspraxis und Interpretation der Musik des 18. Jahrhunderts. 10); idem, “Einige Anmerkungen 
zu einem Berliner Violinkonzert von Johann Gottlieb Graun und seiner Dresdner Realisierung durch Johann 
Georg Pisendel”, in: Die Entwicklung des Solokonzerts im 18. Jahrhundert. Konferenzbericht der 10. Wissenschaft-
lichen Arbeitstagung Blankenburg / Harz, 25. Juni bis 27. Juni 1982, edited by Eitelfriedrich Thom, Blankenburg 1983, 
pp. 39–46 (Studien zur Aufführungspraxis und Interpretation der Musik des 18. Jahrhunderts. 20). See also Karl 
Heller, “Zu einigen Aspekten der solistischen Improvisation im Instrumentalkonzert des frühen 18. Jahrhunderts”, 
in: Zu Fragen des Instrumentariums, der Besetzung und der Improvisation in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts. 
Konferenzbericht der 3. Wissenschaftlichen Arbeitstagung Blankenburg / Harz, 28.–29. Juni 1975, Blankenburg 1976, 
vol. 2, pp. 80–87 (Studien zur Aufführungspraxis und Interpretation der Musik des 18. Jahrhunderts. 2).
40 The other examples of Pisendel’s “Pünktchennotierung” in music by Telemann are found in Mus.2392-O-30 
(TWV 54:D2), …Q-6 (42:D1), …Q-11 (42:A8), and …Q-80 (42:G9).
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Who Wrote the Manuscripts of “Schreiber P”?
Let us turn now to the particularly interesting case of “Schreiber P”, whose hand appears in thir-
teen manuscripts in Group A, and his relationship to “Schreiber D” (Morgenstern).41 We know 
from Manfred Fechner’s investigations that “Schreiber P’s” Dresden activities were concentrated 
around 1720 and closely connected to Pisendel. Fechner has also observed that “Schreiber P” used 
two distinct forms of bass clef; hence he distinguishes between “P1” and “P2” forms of handwriting, 
though without establishing a chronological relationship between the two.42 Ortrun Landmann 
has taken a different view of the manuscripts attributed by Fechner to “Schreiber P”, suggesting 
that they were instead copied by Johann Gottlieb Morgenstern before about 1725, by which time 
the violist’s script had adopted the characteristics described in detail by Fechner, who detects no 
fewer than eight handwriting stages spanning the period 1725–1755.43 In her most recent study 
of the Dresden copyists, Landmann has attempted to document Morgenstern’s scribal activities 
during the period 1718 to 1725, tracing his rapidly evolving penmanship through a number of 
manuscripts, including those assigned by Fechner to “Schreiber P”.44 I have listed all of the sources 
in question in Table 2. Note here that the “Scribe” column conflates the identifications of Fechner 
(“P1” and “P2”) and Landmann (Morgenstern handwriting stages “a”, “b” and “c”). Some entries 
include identifications from both scholars, and identifications in brackets are my own.
My interest in re-examining the question of “Schreiber P”’s identity stems from Landmann’s 
claim that a set of parts to Telemann’s well known triple concerto for flute, oboe d’amore, and 
viola d’amore, TWV 53:E1 (Mus.2392-O-32), listed in Group D of Table 1 and again in Table 2, 
was copied by Morgenstern during his handwriting stage “b”, which encompasses the “Schreiber 
P” manuscripts.45 We shall return to this concerto in due course, but let us first consider two other 
manuscripts, both credited by Fechner to “Schreiber P”. Illustrations 14–17 show handwriting sam-
ples of “Schreiber P1” and “P2”. (Not shown in these illustrations are C clefs, which have similar, 
though not identical, forms.) It should be clear from even a quick comparison between them that 
there are many graphical features in common, especially the form of the treble clefs (Ills. 14 and 
16). But there are also some fundamental differences in both musical and textual notation. Notice 
that in Illustration 16, the upper half of “P2”’s clefs lean toward the right, whereas in Illustration 
14, “P1” keeps them perfectly vertical. The bass clefs, as already mentioned, are very different from 
one another (Ills. 15 and 17), and other clear divergencies between the notation of “P1” and “P2” 
include the “C”s for time signatures, the lengths of note stems (which are longer in “P1”), the “V”s 
in “Violino”, and the page turn indications (“SV” in “P1” vs. “VS” in “P2”). One might reasonably 
argue that all of these distinctions can be explained by a gradual development of “Schreiber P”’s 
handwriting over the years, not unlike the evolution noted by Fechner in the script of “Schreiber 
41 Some of my views regarding the physical and chronological relationships between the “Schreiber P1” and “P2” 
handwriting forms were shaped by discussions during late 2003 with Joshua Rifkin, whose insights I gratefully 
acknowledge here. A useful summary of previous research on “Schreiber P” is provided by Eckhardt, Über die 
Kopisten 2012 (as footnote 5), pp. 216 f.
42 Fechner, Studien 1999 (as footnote 1), pp. 134 f. and 194–197.
43 Landmann, Telemann 1983 (as footnote 1), p. 146 and Figs. 24 –25. Fechner, ibid., pp. 91–124 and 159–186.
44 Landmann, Drei Studien 22010 (as footnote 2), pp. 163–167.
45 Ibid, p. 166.
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D”. The difficulty with this argument, however, is that we are talking about a relatively short time 
frame, perhaps as little as five years. 
What most seriously undermines the connection between “P1” and “P2” is the relationship 
of stems to noteheads: in the “P1” manuscripts, downward pointing stems on quarter notes and 
smaller values are drawn to the right of the notehead, and stems on half notes are drawn to the 
centre; in “P2” manuscripts, on the other hand, downward stems are drawn to the left on smaller 
note values, and to the right on half notes. This distinction strikes me as more significant than the 
others mentioned above, for stem placement is a sort of scribal habit that seems less easily broken, 
especially within a narrow span of time. In the absence of transitional handwriting samples, then, 
we must conclude either that two people are responsible for “Schreiber P”’s manuscripts, or that we 
are dealing with a single scribe copying in two widely separated temporal periods – a possibility, 
however, that the watermark evidence argues against. 
As for the chronological range of “Schreiber P”’s activities, we know that “P1” added doublets 
to Pisendel’s parts for Telemann’s violin concerto TWV 51:B1 (Mus.2392-O-58), which the violin-
ist prepared around the time of the work’s composition in September 1719. Precisely when these 
doublets were written cannot be determined, though to judge from the paper, it must have been no 
later than the mid-1720s. “Schreiber P1”’s doublets to a violin concerto by Francesco Maria Catta-
neo are unlikely to have been copied prior to 1721, when the violinist-composer joined the private 
Kapelle of Count Jakob Heinrich von Flemming in Dresden. But they may also date from around 
1726, the year in which Cattaneo joined the Dresden Hofkapelle. So at present, it seems that “P1”’s 
activities fall within the chronological poles of 1719 and the mid-to-late 1720s. We have even less 
to go on for “Schreiber P2”, who copied on unwatermarked paper, or on paper with the early (pre-
1725) watermarks W-Dl-081 (Zohn 10) and W-Dl-082 (Zohn 9) HB.
Could either “P1” or “P2” be Morgenstern, as Landmann has suggested? To answer this ques-
tion, we must consider some of the other manuscripts listed in Table 2, the first four in particular. 
The copy of Vivaldi’s violin concerto RV 314 (Mus.2389-O-70a) represents, according to Land-
mann, the earliest known stage of Morgenstern’s writing, one immediately preceding the “b” or 
“Schreiber P” stage.46 As Illustrations 18–19 show, the treble clef bears a resemblance to that of “P1”, 
and the bass clef to that of “P2”. However, these are, at least to my eyes, merely passing resem-
blances. And they are in any case outweighed by the many substantial differences, which extend 
to text, time signatures, quarter rests, flourishes at the end of movements, page turn indications, 
spacing of notes, and the placement of downward stems, which – in contrast to both “P1” and 
“P2” – are always drawn to the right of the notehead. In short, it is difficult to see how the copyist 
of RV 314 could change his writing so dramatically in just a few years. 
Next, in Illustration 20, we see the “Basso” part to an overture-suite by Johann Christoph 
Schmidt (Mus.2154-N-1, 1), an example of what Landmann regards as Morgenstern’s handwriting 
stage “b”. Here the resemblance with the script of “Schreiber P2” is clearer. But there are some 
significant differences, such as the form and placement of the bass clef and the “C” of the time 
46 As Landmann shows (Drei Studien 22010 [as footnote 2], p. 435, Fig. III.123a), the copyist of the title page to this 
manuscript left his monogram “J. G. M.” in the lower right-hand corner. But even assuming that the monogram 
stands for “Johann Gottlieb Morgenstern”, it is unclear whether the copyist of the title page was also responsible 
for the music.
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signature, and the hand has been identified by the project “Die Instrumentalmusik der Dresdner 
Hofkapelle zur Zeit der sächsisch-polnischen Union” as belonging to Lindner. Another example of 
Morgenstern’s handwriting stage “b” is furnished by Illustration 21, from a manuscript containing 
a Partie by Schmidt (Mus.2154-N-3). Here we have a problem, though, for other aspects of hand-
writing aside, downward stems are always drawn to the right of the notehead. This contrasts with 
the practices we observed in the first Schmidt manuscript and in the examples of “Schreiber P1” 
and “P2”, all of which supposedly belong to the same handwriting stage. In fact, the manuscript 
was copied by Johann Wolfgang Schmidt. 
With Illustrations 22–23 (from the Zelenka sinfonia ZWV 189; Mus.2358-N-9a), we reach the 
handwriting stage that Landmann considers a “Zwischenform” on the way toward Fechner’s “D1” 
stage, which is shown in Illustration 24 (from Telemann’s trio TWV 42:D1; Mus.2392-Q-6). It 
would also have to be considered transitional to Morgenstern’s “D0” stage, recently identified by 
Wolfgang Eckhardt and shown in Illustration 25 (from Telemann’s overture-suite TWV 55:g8; 
Mus.2392-O-41). The two “D0” manuscripts (Mus.2392-N-30 and …O-41 in Group B of Table 
1) cannot be earlier than 1728, for they are copied on paper with watermark W-Dl-043 (Zohn 2), 
which includes this date as a countermark. Despite the significant differences between Illustra-
tions 22–25 in terms of clef forms and text, the musical script is remarkably similar. Note, however, 
that the copyist of the Zelenka sinfonia draws downward stems to the right of half notes, whereas 
“Schreiber D0 / D1” (and all subsequent handwriting stages) draws downward stems from the mid-
dle of the notehead almost without exception.
At this point it is worth summarizing our findings. First, “Schreiber P1” and “P2” are most 
likely two people, unless we are willing to place a single “Schreiber P”’s activities over a longer 
time period than currently accepted. Second, there is little reason to think that the copyist of RV 
314 (Ills. 18–19) is either “P1” or “P2”. And third, it seems possible – but far from certain – that the 
copyist of Zelenka’s sinfonia (Ills. 22–23) is in fact Morgenstern. A good deal of the evidence for 
these assertions comes from the relationship of note heads to stems, an aspect of musical script 
that seems less mutable over time than, for example, clefs. To be sure, if we imagine all of these 
manuscripts to have been copied by the same person, then we must also imagine him changing the 
way he draws note stems every year or two – an unlikely scenario, to say the least.
So far the stakes have been relatively low, for the authenticity and chronology of the music in 
question is scarcely affected by attaching this or that name to its copyist. But as I said, my initial 
interest in “Schreiber P” and his possible connection to “Schreiber D” stemmed from the copy of 
Telemann’s triple concerto TWV 53:E1. In this case, it would make a difference in the music’s chro-
nology if the Dresden parts proved to be in Morgenstern’s “Schriftform b”. The concerto, as I and 
several others have noted, exhibits stylistic characteristics associated with the music Telemann 
composed at Hamburg after 1725.47 Assigning this work to the mid-to-late 1720s is consistent with 
its other known sources: a c. 1730 score by Darmstadt “Schreiber B” (possibly Johann Gottfried 
Vogler) and a set of parts copied by Christoph Graupner between 1726 and 1730 (D-DS: Mus.
Ms.1033/43a and 43b). Needless to say, the received wisdom about the concerto would be called 
into question by a Dresden set of parts copied no later than the early 1720s.
Although the images in the final two illustrations are admittedly difficult to read, it should 
47 Zohn, Music for a Mixed Taste 2008 (as footnote 8), p. 174
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be clear enough that we are dealing with two distinct copying hands (S-Dl-026 and 033). Illus-
tration 26 shows the two unidentified scribes juxtaposed in the “Violino Primo” part, and Illus-
tration 27 shows them in the “Cembalo” part. The presence of two hands in the manuscript has 
already been observed by both Landmann and Fechner, though most recently Landmann has 
assigned the entire manuscript to Morgenstern, noting that the text and musical script are “sehr 
uneinheitlich”.48 In fact, the first copyist in Illustrations 26 and 27 does write his clefs and rests 
in a manner very similar to Morgenstern, as is readily seen from a comparison with Illustrations 
24 and 25. However, he also writes his downward stems on quarter and eighth notes to the left of 
the notehead, and stems to half notes in the center – a combination that we have not yet seen in 
any of the sources attributed to “Schreiber P” or Morgenstern. Another important piece of evi-
dence indicating that the manuscript is not the work of Morgenstern – or indeed of any Dresden 
scribe – comes from the two paper types.49 Paper with watermark W-Dl-195 (Zohn 35) IDB, orig-
inating at the mill owned by Melchior Bierdimpfel in Röthenbach bei Lauf, is not found anywhere 
else in the Dresden collection. The watermark’s design (a rose surmounted by a six-pointed star, 
with the letters “MBD” attached to the flower’s stem) is similar to those found in four Telemann 
manuscripts prepared by Darmstadt “Schreiber B”.50 Watermark W-Dl-313, a man turning a stone 
(Steinwender) in a shield or cartouche with a countermark of a duck (Ente) in a cartouche, is a play 
on the paper’s origin at the Wendelstein mill operated over many years by members of the Endter 
family. Similar watermarks are again found in the Darmstadt Telemann collection.51 Thus we 
may confidently place the origin of Mus.2392-O-32 outside of Dresden (perhaps specifically at the 
Darmstadt court) and continue to assign Telemann’s concerto to the mid-to-late 1720s.
As vexing as they may be, the uncertainties inherent in tracing the development of a particu-
lar scribe’s handwriting, in determining the chronology and provenance of undated manuscripts, 
and in providing attributions for anonymous works ultimately reflect the complexity and variety 
of the Dresden Hofkapelle’s activities. This latest view of the Telemann sources has moved us a 
few steps closer toward fully appreciating which of the composer’s works belonged to the court’s 
repertory, when and by whom they were copied and performed, and how their reception changed 
over time. But we may also expect that many present assumptions about these and other aspects of 
the Dresden music collection will need rethinking as the contents of “Schrank II” become better 
known and are viewed from fresh perspectives.
48 Landmann, Telemann 1983 (as footnote 1), p. 125; Fechner, Studien 1999 (as footnote 1), p. 230; and Landmann, 
Drei Studien 22010 (as footnote 2), p. 166 (from which the above quotation is taken).
49 On the identification and origins of these paper types, see Wolfgang Eckhardt, “Über die in den Manuskripten 
aus dem Schranck No: II verwendeten Papiersorten”, in: Schranck No: II 2012 (as footnote 5), pp. 244 f.
50 D-DS: Mus.ms.1033/12, 1034/30a, 1042/12, and 1042/23. The watermark in this last manuscript is illustrated in 
Steven Zohn, The Ensemble Sonatas of Georg Philipp Telemann: Studies in Style, Genre, and Chronology, Ph.D. 
diss., Cornell University 1995, p. 629.
51 The manuscripts in question are too numerous to list here, but the watermarks found in them either pair the 
main design of a man turning a stone with the duck countermark, or show the duck alone. Illustrations of both 
varieties are provided in Zohn, The Ensemble Sonatas, ibid, pp. 619 f.
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Table 1. Instrumental Works by Telemann in Eighteenth Century Dresden Manuscript Copies
Principal sources for copyists include Landmann, Telemann 1983 (as footnote 1), Fechner, Studien 
1999 (as footnote 1), and Landmann, Drei Studien 22010 (as footnote 2). Copyist and watermark 
numbers beginning “S-Dl” and “W-Dl” are those assigned by the research project “Die Instru-
mentalmusik der Dresdner Hofkapelle zur Zeit der sächsisch-polnischen Union. Erschließung, 
Digitalisierung und Internetpräsentation”. Watermark numbers in parentheses derive from Zohn, 
Paper 2000 (as footnote 1), and are designated Zohn … Letters, words or digits featured in the 
watermarks are added in italics.
A. Copied c. 1710–1725 (73 works in 77 manuscripts)
TWV Mus.2392-… Copyist(s) Watermark(s) Non-Dresden 
 Concordances
41:fis2  …R-3 Schreiber v (Weimar?) W-Dl-226 (Zohn 25) IV
41:g10  …S-1 Pisendel W-Dl-165 (Zohn 24) WR
41:A7  …R-2 S-Dl-013 (central German?) W-Dl-074 (Zohn 13)
Z / ZITTAV
42:C3  …Q-1 S-Dl-087 W-Dl-044 (Zohn 15) ES
42:c4  …Q-78 Pisendel, unknown W-Dl-027 (Zohn 14) D-DS, D-WD
42:c8  …Q-25 S-Dl-087 W-Dl-044 (Zohn 15) ES
42:D4  …Q-32a Pisendel W-Dl-103 (Zohn 5b) IGS D-DS, S-Skma; Six 
Sonates (1731 / 33)
42:D13  …Q-8 Lindner W-Dl-057 ES














42:d2  …Q-41a Pisendel W-Dl-021 (Zohn 5b) IGS D-DS, S-Skma; Six 
Sonates (1731 / 33)
42:d6  …Q-23 Schreiber v (Weimar?) W-Dl-072 (Zohn 13) 
Z / ZITTAV
D-DS
42:d9  …Q-15 S-Dl-123 W-Dl-152 (Zohn 11)








42:F12  …Q-45 Pisendel W-Dl-154 ff? (Zohn 14)
42:F13  …Q-46 unknown W-Dl-036 (Zohn 5a or b)
42:G3  …Q-28a Pisendel W-Dl-154 ff (Zohn 14) D-DS, S-Skma; Six 
Sonates (1731 / 33)
42:G9  …Q-80 Pisendel W-Dl-081? (Zohn 9?, 10?) D-DS
42:G11  …Q-5 Lindner W-Dl-152 (Zohn 11)
42:G12  …Q-27b Pisendel W-Dl-081 (Zohn 10) Six Sonates (1731 / 33)
42:g12  …Q-49 Schreiber P2 None
42:g14  …Q-51 Pisendel W-Dl-154 ff? (Zohn 14)
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42:g15  …Q-57 Schreiber P2 W-Dl-081 (Zohn 10) D-ROu
42:A2  …Q-33a Pisendel W-Dl-021 (Zohn 5b) IGS D-DS, S-Skma; Six 
Sonates (1731 / 33)
42:A8  …Q-11 Pisendel, unknown W-Dl-038 (Zohn 5b) IGS D-DS
42:A9  …Q-55 G. B. Vivaldi W-Dl-106 (Zohn 32) A D-B, DS, ROu; B-Bc
42:A13  …Q-13 S-Dl-087 W-Dl-044 (Zohn 15) ES
42:a5  …Q-18 S-Dl-013 (central German?) W-Dl-072 (Zohn 13)
Z / ZITTAV
D-DS
42:h7  …Q-21 S-Dl-013 (central German?) W-Dl-071 (Zohn 13)
Z / ZITTAV
43:D6  …Q-29 Schreiber P2 W-Dl-081 (Zohn 10) D-WD
43:d2  …Q-22 S-Dl-018 W-Dl-178 (Zohn 12) PL D-DS; Quatrième livre de 
Quatuors (after 1752)
43:e5  …Q-19 Pisendel W-Dl-027 (Zohn 14) D-DS
43:G5  …Q-3 Lindner W-Dl-152 (Zohn 11) Quatrième livre de 
 Quatuors (after 1752)
43:G6  …Q-77 Quantz W-Dl-075 (Zohn 13)
Z / ZITTAV
D-Bsa, DS
43:G7  …Q-2 Pisendel W-Dl-081 (Zohn 10) D-DS, ROu, SWl
43:g4  …Q-82 S-Dl-001 (Leipzig Anon. Vn) W-Dl-082 (Zohn 9) HB
43:A4  …Q-10 S-Dl-018 W-Dl-082 (Zohn 9) HB D-Bsa, DS; Quatrième 
livre de Quatuors (after 
1752)
43:A6  …N-6a Pisendel W-Dl-082 (Zohn 9) HB




Schreiber C and Schreiber k
none
W-Dl-001
44:41  …O-28 S-Dl-013 (central German?) W-Dl-071 (Zohn 13)
Z / ZITTAV
D-DS
44:42  …Q-76 Lindner W-Dl-026? (Zohn 4)
W-Dl-082 (Zohn 9) HB
D-DS
51:d1  …Q-47 S-Dl-013 (central German?) W-Dl-072 and 074
(Zohn 13) Z / ZITTAV
D-DS
51:E3  …O-8 S-Dl-109 (J. C. Seyfert?) W-Dl-259
51:F2  …O-11 Pisendel, Schreiber P1 W-Dl-081 (Zohn 9)
W-Dl-256
D-DS
51:G6a  …O-57 Pisendel W-Dl-081? (Zohn 9?, 10?) D-DS
51:G8  …O-3 Lindner W-Dl-031?
W-Dl-082 (Zohn 5?) HB?
D-DS, SWl









52:D2  …O-27 Schreiber P2 none D-DS
52:D3  …O-4 Lindner, Schreiber u, unknown W-Dl-016?,
W-Dl-024 and 031 (Zohn 
5?)
W-Dl-082 (Zohn 9) HB
W-Dl-361
US-Wc
TWV Mus.2392-… Copyist(s) Watermark(s) Non-Dresden 
 Concordances
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52:Es1  …O-31a Schreiber P2 W-Dl-081 (Zohn 10) D-SWl
52:e4  …O-56 Lindner, S-Dl-001 (Leipzig Anon. 
Vn), 123
W-Dl-026 and 031 (Zohn 4)
W-Dl-082 (Zohn 9) HB?
D-DS
52:G1  …O-36 Schreiber P1 none D-DS
52:G2  …O-35a
 …O-35b







52:g1  …O-45 Pisendel W-Dl-034 (Zohn 5b)
52:A2  …O-37 Pisendel W-Dl-021 (Zohn 5b) IGS
52:a2  …O-20 Pisendel W-Dl-018, 019, 031 (Zohn 
5a and variant?)
52:B1  …O-19 Pisendel, Schreiber P2 none D-DS





53:h1  …O-22 Telemann W-Dl-089 (Zohn 22) AD D-DS
54:B2  …O-29 Schreiber P2 none
55:D14  …O-5 Pisendel W-Dl-081 (Zohn 10) D-DS
55:e10  …O-23 Schreiber P2 W-Dl-081 (Zohn 10)
55:F13  …O-10a S-Dl-118 and 120 W-Dl-248 (Zohn 18?) RSG
W-Dl-094 (Zohn 26)
AM or MA
55:G2  …N-3 Schreiber P2 W-Dl-081 (Zohn 10) D-DS
55:G6/iii Mus.2-N-20,8 Pisendel, Schreiber P2 none D-DS
55:g7  …O-16a S-Dl-118 W-Dl-248 (Zohn 18) RSG
55:B9  …N-9 Lindner W-Dl-082 (Zohn 9) HB
55:B11  …O-34 Telemann W-Dl-162 (Zohn 23)
55:h1  …O-40 S-Dl-123? (Lindner circle?) W-Dl-152 (Zohn 11)
W-Dl-157 (Zohn 19) CVC
D-DS, D-Rp
 




B. Copied c. 1725–1735 (73 works in 67 manuscripts)
TWV Mus.2392-… Copyist(s) Watermark(s) Non-Dresden Concordances
41:c2  …R-8 Grundig (A3) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS Neue Sonatinen (1730 / 31)
41:g4/iii Mus.2-N-13,10 
(34)
Grundig (A1), Morgenstern 
(D1), Pisendel
W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
W-Dl-041 and 042 (Zohn 
1) W-Dl-222
Der getreue Music-Meister 
(1728)
41:a4  …R-9 Grundig (A3) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS Neue Sonatinen (1730 / 31)
41:h4  …R-7 Grundig (A3) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS? Musique de table (1733)
42:c1/i-ii  …Q-44b Morgenstern (D4) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS D-DS, S-Skma; Six Sonates
(1731 / 33)
42:c2  …Q-79 Grundig (A1) W-Dl-263 Essercizii musici
(1726)
42:D1  …Q-6 Morgenstern (D1) W-Dl-041 (Zohn 1) Six Trio (1718)
42:D2-3, d1, 
E1, G1, A1
 …Q-4 Grundig (A3), Morgenstern 
(D3 or 4)
W-Dl-001 (Zohn 6) IGS III Trietti methodichi e III 
Scherzi (1731)
42:D12  …Q-7 Schreiber a W-Dl-054 (Zohn 16) ES





W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
W-Dl-192 (Zohn 34)
Musique de table (1733)
42:e1/i-ii  …Q-44b Morgenstern (D4) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS D-DS, S-Skma; Six Sonates
(1731 / 33)
42:e9  …Q-20 Schreiber a W-Dl-054 (Zohn 16) ES D-DS
42:g5  …Q-48 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1) Essercizii musici
(1726)
42:A13  …Q-12 Schreiber a W-Dl-054 (Zohn 16) ES
42:B6  …N-10 Grundig (late), Morgenstern 
(D3)
W-Dl-002 (Zohn 1) Dres-
den J G Schuchart 
W-Dl-041 (Zohn 1)
D-DS
43:C1  …N-1 Morgenstern (D2 and 4) W-Dl-041 and 042 (Zohn 
1)
D-DS; Quatrième livre de 
Quatuors (after 1752)
43:D1  …Q-30 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1) Quadri (1730)
43:D7  …Q-56 Grundig (A1) none
43:Es1
43:Es1/i-ii
 …N-12 Pisendel, Grundig (A1)
Morgenstern (D1)
none
W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
D-Bsa, D-DS
43:e1  …Q-38 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1) Quadri (1730)
43:e5/i  …N-17 Morgenstern (D4) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS D-DS
43:G1  …Q-26 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1) Quadri (1730)
43:G5  …Q-3 Morgenstern (D4) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS Quatrième livre de Quatuors 
(after 1752)
43:g1  …Q-43 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1) Quadri (1730)
43:g4  …Q-42 Morgenstern (D2) W-Dl-041 (Zohn 1)
43:A1  …Q-34 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1) Quadri (1730)
43:A6/i-ii  …N-6b Morgenstern (D2)
Pisendel
W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
W-Dl-041 (Zohn 1)
W-D-086? (Zohn 21)
43:B2  …Q-16 Morgenstern (D2) W-Dl-041 (Zohn 1)
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43:h1  …Q-40 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1) Quadri (1730)
44:11  …Q-14a Grundig (A3) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
50:5  …N-16 Grundig (A3), Morgenstern 
(D4)
W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
51:C2  …O-1 Schreiber u W-Dl-081? (Zohn 6) D-DS
51:a1  …O-13a
 …O-13b
Schreiber B of Hamburg
Grundig (A1)
W-Dl-056 (Zohn 16) ES
W-Dl-041 (Zohn 1)
D-Hs
51:f1  …O-25 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1) D-DS
51:f2  …O-26 Grundig (A2) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
51:G6a  …O-57a Pisendel W-Dl-041 (Zohn 1?) D-DS
52:Es1  …O-31b Grundig (A1) W-Dl-042 (Zohn 1) D-SWl
52:F2  …O-24 Grundig (A1) none
52:G2/i Mus.2199-N-3 Morgenstern (D4) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS D-DS, US-Wc
53:D5  …O-61 Pisendel, unknown W-Dl-086 (Zohn 21)
W-Dl-196 (Zohn 37)
D-DS
53:e2  …O-14 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1)





W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
none
D-SWl
55:C6/v Mus.2410-F-14 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1) D-DS
55:C7  …N-2 Grundig (A1) W-Dl-041 (Zohn 1)
55:c2  …N-30 Morgenstern (D0) W-Dl-041 (Zohn 1)




Mus.2410-F-26 Grundig (A1), Morgenstern 
(D2), unknown




55:D20  …N-5 Grundig (A1), Morgenstern 
(D2)




Mus.2410-F-29 Grundig (A1), Morgenstern 
(D2)





Morgenstern (D2), Grundig 
(A2), Pisendel
W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
W-Dl-041 (Zohn 1)
D-DS, D-ROu, D-SWl
55:E3  …O-7 Grundig (A4) W-Dl-002 (Zohn 7a) 
Dresden J G Schuchart
55:e1  …O-39 Grundig (A3) W-Dl-001 (Zohn 6) IGS Musique de table (1733)
55:e8  …N-18 Grundig (A1) none D-DS
55:e9  …N-14 Grundig (A1) W-Dl-042 (Zohn 1)
55:e10/ii-vi Mus.2-N-13,10 
(15–20)
Grundig (A1), Pisendel W-Dl-001 (Zohn 6) IGS











W-Dl-001 (Zohn 6) IGS 




TWV Mus.2392-… Copyist(s) Watermark(s) Non-Dresden Concordances
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55:F11  …N-32 Schreiber B of Hamburg W-Dl-053 (Zohn 16) ES
W-Dl-190 (Zohn 30) B
D-B, D-DS, D-ROu
55:F13  …O-10b Grundig (A1) none
55:G6/iii-v Mus.2-N-13,10 
(12–14)
Grundig (A1), Pisendel W-Dl-001 (Zohn 6) IGS












W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
W-Dl-041 and 042 (Zohn 
1)
W-Dl-222
55:g8  …O-41 Morgenstern (D0) W-Dl-043 (Zohn 2) 1728
55:A8/iii-viii Mus.2-N-13,10 
(22–28)
Grundig (A1), Pisendel W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
W-Dl-041 and 042 (Zohn 
1)
W-Dl-222
D-MÜu, D-SWl S-L, S-Skma
55:a3  …N-13 Grundig (A1) none D-DS
55:B7  …O-33 Grundig (A1), Morgenstern 
(D2)
W-Dl-041 (Zohn 1) D-DS
55:B10  …N-11 Grundig (A1) W-Dl-247








Schreiber B of Hamburg
Morgenstern (D2), Grundig 
(A2), Pisendel
W-Dl-156 (Zohn 17)
W-Dl-001 (Zohn 6) IGS
W-Dl-041 (Zohn 1)
C. Copied c. 1735–1755 (18 works in 23 manuscripts)
TWV Mus.2392-… Copyist(s) Watermark(s) Non-Dresden  Concordances
42:c1  …Q-44, …44a Schreiber M W-Dl-007 (Zohn 7b) GHS D-DS, S-Skma; Six Sonates
(1731 / 33)
42:D4  …Q-32 Schreiber M W-Dl-007 (Zohn 7b) GHS D-DS, S-Skma; Six Sonates
(1731 / 33)
42:d2  …Q-41 Schreiber M W-Dl-007 (Zohn 7b) GHS D-DS, S-Skma; Six Sonates
(1731 / 33)
42:e1  …Q-39, …39a Schreiber M W-Dl-007 (Zohn 7b) GHS D-DS, S-Skma; Six Sonates
(1731 / 33)
42:e12/i, iv  …N-15 Morgenstern (D8), 
Schreiber T
W-Dl-002 (Zohn 7a) Dresden J G 
Schuchart
D-ROu
42:F11  …N-7 Morgenstern (D8) W-Dl-058 (Zohn 16) ES
42:G3  …Q-28 S-Dl-136 W-Dl-002 (Zohn 7a) Dresden J G 
Schuchart
D-DS, S-Skma; Six Sonates
(1731 / 33)
42:G12  …Q-27, …27a Schreiber M W-Dl-007 (Zohn 7b) GHS Six Sonates
(1731 / 33)
TWV Mus.2392-… Copyist(s) Watermark(s) Non-Dresden Concordances
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W-Dl-104 A (Zohn 7b)
W-Dl-002 (Zohn 7a) Dresden J G 
Schuchart
D-B
42:g14  …Q-81 Schreiber M W-Dl-007 (Zohn 7b) GHS
42:A2  …Q-33 Schreiber M W-Dl-007 (Zohn 7b) GHS D-DS, S-Skma; Six Sonates
(1731 / 33)
42:A11/ii  …N-7 Morgenstern (D8) W-Dl-058 (Zohn 16) ES D-DS
42:A12  …N-7 Morgenstern (D8) W-Dl-058 (Zohn 16) ES













W-Dl-150 (Zohn 8) ILB
none
55:A7  …O-6 S-Dl-053 (Württem-
berg?)
W-Dl-150 (Zohn 8) ILB dated “1741”
55:a6  …N-31 Schreiber a W-Dl-002 (Zohn 7a) Dresden J G 
Schuchart
D-SWl
D. Copied at an indeterminate time (5 works in 5 manuscripts)
TWV Mus.2392-… Copyist(s) Watermark(s) Non-Dresden Concordances
41:g9/
g11
 …R-1 unknown ? D-B
42:g13  …Q-50a S-Dl-097 W-Dl-104 (Zohn 31) A D-B
51:c1  …Q-52 S-Dl-114 (Eisenach?) W-Dl-186 (Zohn 28) D-DS
51:g1  …O-17b S-Dl-055 none D-DS, BWV 985
53:E1  …O-32 S-Dl-026 and 033 (Darmstadt?) W-Dl-195 (Zohn 35) IDB
W-Dl-313
D-DS
TWV Mus.2392-… Copyist(s) Watermark(s) Non-Dresden Concordances
Steven Zohn
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Table 2. Dresden Manuscripts in the Hand of Johann Gottlieb Morgenstern / Schreiber P
Sources for copyists include Fechner, Studien 1999 (as footnote 1): Schreiber P(1) and P(2); and 
Landmann, Drei Studien 22010 (as footnote 2): Morgenstern Schriftform a (“um 1718?”), Schrift-
form b (“Lindner-Typus” / “Schreiber P”, “um 1721”, “um 1723?”, “vor 1725”), and Schriftform c 
(“eine Zwischenform”, “1723”). Watermark numbers beginning “W-Dl” are those assigned by the 
research project “Die Instrumentalmusik der Dresdner Hofkapelle zur Zeit der sächsisch-polni-
schen Union. Erschließung, Digitalisierung und Internetpräsentation”. Watermark numbers in 
parentheses derive from Zohn, Paper 2000 (as footnote 1), and are designated Zohn … Letters, 
words or digits featured in the watermarks are added in italics.
Shelfmark Work Copyist Watermark Comments




“Basso” part only; other parts by 
Lindner on same paper
Mus.2154-N-3 J. C. Schmidt, Partie Morgenstern b W-Dl-082 (Zohn 
9) HB
“Basso ô Cembalo 2do” part only; 
other parts by J. W. Schmidt on 
same paper
Mus.2358-N-9a Zelenka, ZWV 189 Morgenstern c W-Dl-096 OTL? all parts; copied Prague, 1723?
Mus.2389-O-70a Vivaldi, RV 314 Morgenstern a ? 5 of 8 parts; title page with mono-
gram “J. G. M.”
Mus.2-N-20, 8 TWV 55:G6/iii P2 none “Violino Primo”, “Violino Secondo”, 
and “Basso” doublets only; other 
parts by Pisendel
Mus.2392-N-3 TWV 55:G2 P2 W-Dl-081 (Zohn 
10)
all parts (rev. Pisendel)
Mus.2392-O-11 TWV 51:F2 P1 W-Dl-256 [not 
identifiable]
“Violini Unisoni” (2 x), “Violetta”, 
“Viola”, “Cembalo” (2 x) = dou-
blets to Pisendel parts (W-Dl-082 
(Zohn 9) HB); rev. Pisendel
Mus.2392-O-19 TWV 52:B1 Morgenstern b 
/ P2
none all parts (rev. and partly copied by 
Pisendel) except “Basso in ripieno” 
(Pisendel)
Mus.2392-O-23 TWV 55:e10 P2 W-Dl-081 (Zohn 
10)
all parts (rev. Pisendel)
Mus.2392-O-27 TWV 52:D2 P2 none all parts (rev. Pisendel)
Mus.2392-O-29 TWV 54:B2 P2 none all parts (rev. Pisendel)




all parts (rev. Pisendel); later dou-
blets by Grundig
Mus.2392-O-32 TWV 53:E1 Morgenstern b W-Dl-195 (Zohn 
35) IDB
W-Dl-313
“Buchstaben- und Notenschrift sehr 
uneinheitlich”
Mus.2392-O-36 TWV 52:G1 P1 none all parts (rev. Pisendel)




“Violino Primo”, “Violino 2do”, “Vi-
ola” (each 2 x), “Cembalo” (3 x) = 
doublets to Pisendel parts (W-Dl-
021 (Zohn 5b)), September 1719 or 
later; rev. Pisendel
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Mus.2392-Q-29 TWV 43:D6 P2 W-Dl-081 (Zohn 
10)
all parts
Mus.2392-Q-49 TWV 42:g12 P2 none all parts
Mus.2392-Q-57 TWV 42:g15 P2 W-Dl-081 (Zohn 
10)
all parts
Mus.2410-Q-25,1 Händel, HWV 392 Morgenstern b / 
[P2; not P1, as per 
Fechner]
none all parts (rev. and partly copied by 
Pisendel)
Mus.2450-O-1,1 Stölzel, Concerto P2 none all parts
Mus.2468-O-2 Cattaneo, Concerto Morgenstern b 
/ [P1]
none “Violino 2do”, “Violetta”, “Basso in 
R[ipieno]” parts only (rev. Pisend-
el); other parts by Pisendel (W-Dl-
081 (Zohn 10))
Shelfmark Work Copyist Watermark Comments
Steven Zohn
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Illustration 1: Telemann, TWV 42:d11, Mus.2392-Q-84, http://digital.slub-dresden.de/id32105220X, 
Image 13 (“Basso”). Music copied by an unknown scribe, text and continuo figures partially by 
Pisendel.
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Illustrations 2a–c: Ornamentation in Telemann, TWV 42:d11/i, iii and iv, Mus.2392-Q-84, http://digital.
slub-dresden.de/id32105220X, Images 5, 7 and 8 (“Violino Primo”: Pisendel).
Steven Zohn
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Illustration 3: Ornamentation in Telemann, TWV 42:D16/i, Mus.2392-Q-85a, http://digital.slub-dresden.de/
id321053494, Image 5 (“Violino Primo”: Pisendel).
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Illustration 4: Telemann, Overture-Suite in D major? (TWV deest), Mus.2-N-13,10 (Zohn 1–3), http://digital.
slub-dresden.de/id322161835, Image 9 (“Violino Primo Conc:”: Grundig [A1]), “Entrée”, “Rigaudon”, and “Air”.
Steven Zohn
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Illustration 5: Telemann, Overture-Suite in G major? (TWV deest), Mus.2-N-13,10 (Zohn 9, 10), http://digital.
slub-dresden.de/id322161835, Image 12 (“Violino Primo Conc:”: Grundig [A1]), “Air” and “Rejouissance”.
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Illustration 6: Telemann, Overture-Suite in D minor? (TWV deest), Mus.2-N-13,10 (Zohn 35), 




Illustration 7: Telemann, Overture-Suite in D major? (TWV deest), Mus.2-N-20,8, 
http://digital.slub-dresden.de/id333079450, Image 5 (“Violino Conc.”: Pisendel), “Sinfonia. Allegro” and “Aria”.
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Illustration 8: Telemann, Overture-Suite in D major? (TWV deest), Mus.2-N-20,8, 




Illustration 9: Telemann, Overture-Suite in D major? (TWV deest) and Overture-Suite in G major, 
TWV 55:G6, Mus.2-N-20,8, http://digital.slub-dresden.de/id333079450, Image 7 (“Violino Conc.”: 
Pisendel), “Harlequinade” and “Bour[r]ée”.
239
New Perspectives on Telemann’s Instrumental Music at the Dresden Electoral Court
Illustration 10: Telemann, Overture-Suite in G major? (TWV deest), Mus.2-N-20,8, http://digital.




Illustration 11: Telemann, Sonata in E-flat major for violin and continuo? (TWV deest), Mus.2-R-8,85, 
http://digital.slub-dresden.de/id333024397, Image 5 ([Violino Solo]: Pisendel), “Allegro”.
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Illustration 12: Ornamentation to Telemann, TWV 55:Es4/iv, Mus.2-N-13,11 (Zohn 3), 
http://digital.slub-dresden.de/id320691489, Image 6 (“Violino Primo”: Morgenstern [D2]).
Steven Zohn
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Illustration 13: Pisendel, ornamentation to Telemann, TWV 55:G6/iv, Mus.2-N-13,10, 
http://digital.slub-dresden.de/id322161835, Image 15 (“Violino Primo Conc.”: Grundig [A1]).
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Illustration 14: Telemann, TWV 52:G1, Mus.2392-O-36, http://digital.slub-dresden.de/id316311715, 
Image 11 (“Violino 2do Concertino”: Schreiber P1).
Steven Zohn
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Illustration 15: Telemann, TWV 52:G1, Mus.2392-O-36, http://digital.slub-dresden.de/id316311715, 
Image 27 (“Violoncello”: Schreiber P1).
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Illustration 16: Telemann, TWV 54:B2, Mus.2392-O-29, http://digital.slub-dresden.de/id304927392, 
Image 17 (“Violino”: Schreiber P2).
Steven Zohn
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Illustration 17: Telemann, TWV 54:B2, Mus.2392-O-29, http://digital.slub-dresden.de/id304927392, 
Image 37 (“Cembalo”: Schreiber P2).
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Illustration 18: Vivaldi, RV 314, Mus.2389-O-70a, http://digital.slub-dresden.de/id374944954, Image 1 
(“Violino Principale”: unknown copyist).
Steven Zohn
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Illustration 19: Vivaldi, RV 314, Mus.2389-O-70a, http://digital.slub-dresden.de/id374944954, Image 
15 (“Cembalo”: unknown copyist).
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New Perspectives on Telemann’s Instrumental Music at the Dresden Electoral Court
Illustration 20: J. C. Schmidt, Ouverture in G, Mus.2154-N-1,1, 
http://digital.slub-dresden.de/id307193993, Image 37 (“Basso”: Lindner).
Steven Zohn
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Illustration 21: J. C. Schmidt, Partie à deux Choeurs, Mus.2154-N-3, http://digital.slub-dresden.de/
id311506720, Image 85 (“Basso o Cembalo 2do”: J. W. Schmidt).
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Illustration 22: Zelenka, Sinfonia, ZWV 189, Mus.2358-N-9a, http://digital.slub-dresden.de/
id311658547, Image 5 (“Violino Io Concertato”: Morgenstern?).
Steven Zohn
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Illustration 23: Zelenka, Sinfonia, ZWV 189, Mus.2358-N-9a, http://digital.slub-dresden.de/
id311658547, Image 73 (“Contra Basso”: Morgenstern?).
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New Perspectives on Telemann’s Instrumental Music at the Dresden Electoral Court
Illustrations 24a–b: Telemann, TWV 42:D1, Mus.2392-Q-6, http://digital.slub-dresden.de/
id316352381, Images 2 and 10 (“Violino Primo,” “Basso”: Morgenstern (D1)).
Steven Zohn
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Illustrations 25a–b: Telemann, TWV 55:g8, Mus.2392-O-41, http://digital.slub-dresden.de/
id316334731, Images 2 and 25 (“Violino 1mo,” “Violono in Ripieno”: Morgenstern (D0)).
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New Perspectives on Telemann’s Instrumental Music at the Dresden Electoral Court
Illustrations 26a–b: Telemann, TWV 53:E1/i and iv, Mus.2392-O-32, http://digital.slub-dresden.de/
id304949612, Images 13 and 16 (“Violino.Primo.Rip:”: S-Dl-026 and 033).
Steven Zohn
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Illustration 27a: Telemann, TWV 53:E1/i and iv, Mus.2392-O-32, http://digital.slub-dresden.de/
id304949612, Image 29 (“Cembalo”: S-Dl-026 and 033).
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Illustration 27b: Telemann, TWV 53:E1/i and iv, Mus.2392-O-32, http://digital.slub-dresden.de/
id304949612, Image 32 (“Cembalo”: S-Dl-026 and 033).
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Szymon Paczkowski
Aus der Geschichte der Musikbibliothek von 
Jakob Heinrich von Flemming*
Jakob Heinrich Reichsgraf von Flemming (1667–1728), einer der vertrautesten Staatsdiener 
Augusts des Starken, kurfürstlich sächsischer Generalfeldmarschall, Wirklicher Geheimer Rat 
und Kabinettsminister, Großstallmeister des Großherzogtums Litauen, General der litauischen 
Armee, Geheimer Kriegsrat der Adelsrepublik Polen (der Rzeczpospolita), Befehlshaber des  Heeres 
„ausländischen Schlags“ in Polen usw., hinterließ beachtliche Archivalien. Sein Nachlass wird in 
mehreren europäischen Archiven und Bibliotheken aufbewahrt. Der größte Teil befindet sich 
im Sächsischen Hauptstaatsarchiv in Dresden, wo die Forscher unter anderem Zugang zu einer 
umfangreichen Dokumentensammlung über die Öffentlichkeitsarbeit des Generalfeldmarschalls 
sowie zu seinen Briefen und Tagebüchern haben. Andere Flemming’sche Archivalien, wenn auch 
wesentlich weniger umfangreiche, bilden heute einen Teil der Sammlungen des Hauptarchivs 
Alter Akten in Warschau, des Litauischen Historischen Archivs in Vilnius und des Historischen 
Archivs in Minsk.1 
Die Gründe, weshalb so viele Unterlagen aus dem Nachlass von Jakob Heinrich von Flemming 
nach Polen und weiter nach Osten gelangten, lassen sich leicht erklären. 1725 ehelichte er Tekla 
– die Tochter des litauischen Großkanzlers Karl Stanislaus Radziwiłł. Nach seinem Tod 1728 ver-
   *  Erstmals erschienen in Musikgeschichte zwischen Ost und West. Von der »musica sacra« bis zur Kunstreligion. 
Festschrift für Helmut Loos zum 65. Geburtstag, hrsg. von Stefan Keym, Leipzig 2015, S. 560–574. 
  1 Seit einiger Zeit werden diese Bestände vom Verfasser des vorliegenden Beitrags erforscht; vgl. u. a. Szymon 
Paczkowski, „Muzyka na dworze marszałka Jakuba Henryka Flemminga (1667–1728)“ [Musik am Hof des Mar-
schalls J. H. F.], in: Środowiska kulturotwórcze i kontakty kulturalne Wielkiego Księstwa Litewskiego od XV do 
XIX wieku [Kulturschöpferische Milieus und kulturelle Kontakte im litauischen Großfürstentum vom 15. bis 
19. Jahrhundert], hrsg. von Urszula Augustyniak, Warschau 2009, S. 67–82. Vom musikalischen Mäzenatentum 
Flemmings berichtete bereits Irena Bieńkowska, „Notatki o muzykach Jakuba Henryka Flemminga“ [Notizen 
über die Musiker von J. H. F.], in: Barok. Historia – Literatura – Sztuka [Barock. Geschichte – Literatur – Kunst] 
3 / 2 (1996), S. 155–166. Die Vorliebe Flemmings für das Spiel auf der Viola da gamba erwähnte auch Alina 
Żórawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II w Warszawie [Musik am Hofe Augusts II. in Warschau], 
Warschau 1997, S. 317. Zu Einzelheiten bezüglich der Verlagerung und Zerstreuung der Flemming’schen Archi-
valien vgl. Teresa Zielińska, „Feldmarszałek Jakub Henryk Flemming w środowisku magnatów polskich“ [Feld-
marschall J. H. F. im Milieu der polnischen Magnaten], in: Polska – Saksonia w czasach unii (1697–1763). Próba 
nowego spojrzenia [Polen – Sachsen in Zeiten der Personalunion. Versuch eines neuen Blicks], hrsg. von Kazi-
mierz Bartkiewicz, Zielona Góra 1998, S. 115–128.
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waltete sie im Namen ihres einzigen lebenden Kindes Jakob Karl das Vermögen ihres Ehemannes. 
Der Junge starb jedoch im Herbst 1729 im Alter von kaum drei Jahren. Einige Monate später hei-
ratete die junge Witwe wieder, dieses Mal den Großhetman von Litauen Michał Serwacy Wiśnio-
wiecki. Infolgedessen erbten die Brüder des Generalfeldmarschalls, Joachim Friedrich (1724–1740 
Gouverneur von Leipzig) und Bogislaw Bodo (bis 1732 Generalmajor im Dienst des Königs von 
Preußen), seine sächsischen Güter. Seine polnischen Liegenschaften (u. a. das Schloss und der Park 
im Warschauer Stadtteil Solec nach einem Entwurf von Joachim Daniel von Jauch) fielen hingegen 
an Tekla. Aus dem Vermögen ihres Mannes in Kursachsen behielt sie jedoch einige Mobilien, dar-
unter die Bibliothek und einen Teil der privaten Archivalien. Diese transportierte sie stückweise 
nach Polen und brachte die Sammlungen zuerst in Warschau unter und dann in der Residenz ihrer 
Mutter Anna (geb. Sanguszko) in Biała (östlich von Warschau). Vor ihrem Tod 1747 übereignete 
sie einen Teil der Büchersammlung sowie Unterlagen ihres ersten Ehegatten der zentralen Famili-
enbibliothek der Radziwiłłs in Nieśwież (heute Weißrussland).2
Diese Bibliothek gehörte Mitte des 18. Jahrhunderts zu den größten Büchersammlungen der 
Adelsrepublik und zählte über 20 000 Bände. 1772 wurde sie jedoch vom russischen Heer geraubt 
und auf Befehl der Zarin Katharina nach St. Petersburg verbracht, wo sie sich – durch verschie-
dene Katastrophen dezimiert – bis heute befindet. Vor dem Raub hatten es die Radziwiłłs jedoch 
geschafft, das Familienarchiv aus Nieśwież zu retten. Sie brachten es ins Ausland und deponierten 
es eine Zeit lang in Dresden. In der Rzeczpospolita verblieben auch die separaten Büchersammlun-
gen, die sich 1772 aus verschiedenen Gründen in anderen Residenzen der Familie befanden. Diese 
Bücher sind derzeit in vielen Bibliotheken Polens und außerhalb seiner jetzigen Grenzen verstreut.3
Nach dem Ersten Weltkrieg wurde der historische Teil des Archivs der Radziwiłłs nach War-
schau gebracht und später in die vor der Zerstörung im Zweiten Weltkrieg bewahrten Restbe-
stände des Warschauer Hauptarchivs Alter Akten integriert. Flemmings Unterlagen wurden in 
die Abteilung X des Archivs der Radziwiłłs („Papiere fremder Familien“) eingegliedert. Dort kann 
man unter anderem folgende Archivalien finden: verschiedene Rechnungen für Privatausgaben 
des Feldmarschalls; Quittungen für Auszahlungen an Künstler, zum Beispiel an die Baumeis-
ter Joachim Daniel Jauch, Matthäus Daniel Pöppelmann oder den Maler Louis de Silvestre, auch 
für Musiker aus seiner Privatkapelle; den Briefwechsel Flemmings bezüglich der Landgüter, der 
Residenzen in Dresden und Warschau (auch in Putzkau, Crossen, Posterheyn und andernorts 
in Sachsen); verschiedene persönliche Schriftstücke, unter anderem bezüglich seiner zwei Ehen; 
schließlich Akten, die seine Bemühungen zeigen, Friedrich August 1697 die polnische Krone zu 
sichern.4 Als ein August dem Starken sehr nahestehender Politiker zeichnete sich Jakob Heinrich 
  2 Zielińska, Feldmarszałek Flemming 1998 (wie Anm. 1), S. 116. Angeblich glichen die von Flemming geerbten 
Güter die Höhe der gigantischen Mitgift, die Tekla in die Ehe mit dem Generalfeldmarschall eingebracht hatte, 
nicht aus, was die Familie der jungen Witwe weidlich vorhielt.
  3 Vgl. u. a. Rafał Jankowski, „Burzliwe losy Archiwum Radziwiłłów z Nieświeża od XV w. do r. 1838“ [Das stür-
mische Schicksal des Archivs der Radziwiłłs in Nieświeża vom 15. Jahrhundert bis 1838], in: Miscellanea Histo-
rico-Archivistica 11 (2000), S. 35–68. 
  4 Diese Archivalien werden überwiegend ungebunden in Aktentaschen aufbewahrt. Von diesen Unterlagen wur-
den vermutlich schon im 18. Jahrhundert die Kataloge der Bibliothek Flemmings getrennt. Es gab viele solcher 




von Flemming nicht nur als gewandter und hochgebildeter Diplomat aus, sondern bewies auch ein 
außerordentliches Kunstverständnis. Nach dem Vorbild des königlichen Hofes erklang sowohl in 
seinen Dresdner als auch in seinen Warschauer Salons Musik hoher Qualität, nicht nur durch die 
von ihm unterhaltene Privatkapelle, sondern auch durch eingeladene Künstler. Zu den berühm-
testen Musikereignissen auf seinem Dresdner Schloss in der Pirnaischen Gasse gehörte das Cem-
balo-Duell zwischen Johann Sebastian Bach und dem französischen Organisten Louis Marchand 
im September 1717.5 Im Übrigen ist bekannt, dass sich Flemming auch selbst leidenschaftlich dem 
Spiel auf der Viola da gamba hingab, „zur Erholung nach den Mühen des Tages“, wie er es in seinen 
Memoiren schilderte.6 Ganz gewiss muss er für seine Hausmusik eine Notensammlung angelegt 
haben. Heute sind keinerlei zugängliche Musikquellen bekannt, die direkt aus Flemmings Kollek-
tion stammen. Die jüngsten Archivfunde des Verfassers des vorliegenden Beitrags ermöglichen es 
jedoch, den Bestand zumindest teilweise zu rekonstruieren. 
Bei der Suche nach Informationen über Musikalien, die sich im Besitz von Marschall Flem-
ming befanden, erwiesen sich vor allem die überlieferten Verzeichnisse seiner Bibliothek als hilf-
reich. Ihr Inhalt spiegelt nicht nur die Vergrößerung der Bücherbestände wider, sondern auch 
das wechselhafte Schicksal der gesamten Büchersammlung und ihre Verlagerung. So wird in der 
Universitätsbibliothek Warschau der Catalogus bibliothecae Flemingianae aufbewahrt, der höchst-
wahrscheinlich kurz nach dem Tod des Grafen 1728 angefertigt wurde.7 Er enthält aber keiner-
lei Informationen über Noten oder musiktheoretische Schriften. Ein anderes Bibliotheksregister 
Flemmings aus den Warschauer Archivsammlungen, Catalogi Bibliothecae quondam Flemingi-
anae Supplementum (Abb. 1a), wird im Hauptarchiv Alter Akten in Warschau aufbewahrt.8 Es 
wurde ebenfalls nach dem Tod des Generalfeldmarschalls angefertigt und enthält einen Hinweis 
darauf, dass dessen Büchersammlung nach 1730 nach Polen verlagert wurde. Die daneben abge-
druckte Aufstellung betrifft die Bücher, die in Dresden verblieben waren (Abb. 1b). Nachdem die 
ehemalige Bibliothek der Flemmings 1730 in Breslau übergeben worden war, wurden sie zum Teil 
in den Katalog eingegliedert, zum Teil noch nicht darin aufgenommen.9
Es lässt sich anhand dieser Quelle nicht feststellen, wie viele und welche Bücher aus Flem-
mings Bibliothek, die 1730 als noch immer in Dresden aufbewahrte Bände registriert worden 
waren, tatsächlich nach Polen gelangten. Eine detaillierte Rekonstruktion jenes Transfers scheint 
also nicht möglich, aber annähernde Kenntnisse darüber kann man gewinnen, wenn man die 
Liste der Bände in diesem Verzeichnis mit den entsprechenden Eintragungen in späteren Katalo-
gen der Bibliothek der Radziwiłłs in Nieśwież vergleicht. Auf diese Weise konnte nachgewiesen 
  5 Vgl. Hans-Joachim Schulze (Hrsg.), Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750–1800, Kassel 1972, 
S. 83, und Johann Nikolaus Forkel, Über Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 23.
  6 Zit. nach Żórawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II 1997 (wie Anm. 1), S. 317.
  7 PL-Wu: Rps nr 1927. Siehe Joanna Borysiak u. a. (Hrsg.), Prace Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, Katalog 
rękopisów [Arbeiten der Warschauer Universitätsbibliothek. Handschriftenkatalog], Warschau 1994, Bd. 6, Nr. 
1838–2052.
  8 Catalogi Bibliothecae quondam Flemingianae Supplementum sive consignatio Illorum etiam Librorum qui Cata-
logo in eam Biblioth. rite confecto nondum fuerant inserti [Supplement zum Katalog der einstigen Flemming-
schen Bibliothek, d. h. Liste der Bücher, die dort nach seinem Tod hinzugefügt wurden], Pl-Wagad: AR Rb nr 13.
  9 Ebd., S. 80: „Consignatio qua sequitur, eorum est librorum, qui Dresda restiterant et facta Vratislavia Ao 1730 
traditione Bibliotecae quandam Flemingna, partim ad catalogum cui inferti erant, deficiebant, partim nondum 
in catalogum relati fuerant.“
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werden, dass einige gedruckte Opernlibretti, die der Marschall gewissenhaft bei sich in Dresden depo-
niert hatte, in die Rzeczpospolita gebracht und in die von ihm hinterlassene Büchersammlung ein-
gegliedert wurden. Als Beispiel sei angeführt die deutsche Übersetzung des Textes von Grazio Brac-
cioli zur Oper Orlando Furioso von Antonio Bioni (1698–1739), welche von einem gewissen Gottfried 
Benjamin Hancke für die seinerzeit berühmten Vorstellungen im Theater des Reichsgrafen Franz 
Anton von Sporck in Kuks und in Prag angefertigt wurde. Diesen wohnte Flemming bei, als er sich in 
den Jahren 1723 / 24 in diplomatischer Mission in Böhmen aufhielt (vgl. Abb. 2).10 Die Übersetzung 
wurde später in den Bibliothekskatalogen aus Nieśwież verzeichnet. Auf gleiche Weise gelangte das 
gedruckte Libretto von Pietro Pariati zur Oper Costanza e Fortezza von Johann Joseph Fux, die 1723 
anlässlich der Krönung Karls VI. und seiner Frau Elisabeth in Prag aufgeführt wurde, nach Polen.11 
10 Daniel E. Freeman, The Opera Theater of Count Franz Anton von Sporck in Prague, Stuyvesant, N.Y. 1992, S. 235  f. 
(Studies in Czech Music. 2). Wie jedoch Karl Heller (Antonio Vivaldi: The Red Priest of Venice, Portland, OR 
1997, S. 106) bemerkt, besteht die Musik dieser Oper – entgegen der Tatsache, dass im Libretto Bioni als Kompo-
nist angeführt ist – meistenteils aus Musik von Antonio Vivaldi. Bioni hat lediglich die Rezitative komponiert. 
11 Pl-Wagad: AR Rb nr 13, S. 103. – Einzelheiten zur Aufführung des Werks und Verweise auf von Flemming hin-
terlassene Archivunterlagen, die dieses Ereignis betreffen, finden sich in: Štěpán Vácha u. a., Karel VI. & Alžběta 
Kristýna. Česká korunovace 1723, Prag 2009, S. 133–172.
Abb. 1a und b: Catalogi Bibliothecae quondam Flemingianae Supplementum (Pl-Wagad: AR Rb nr 13), links das 
Titelblatt (S. 2), rechts die Information über die Liste der Bücher aus der Bibliothek Flemmings, die in Dresden 
verblieben waren (S. 80). 
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In dem beschriebenen Katalog der Bibliothek Flemmings von 1730 wurden auch andere Musika-
lien verzeichnet, so etwa das Lehrbuch Breviarum Musicum oder kurtzer Begriff, wie ein Knabe 
leicht und bald zur Singe-Kunst gelangen und die nöthigsten Dinge darzu kürtzlich begreiffen und 
erlernen kan (Dresden 1717) von Johann Quirsfeld (1642–1686); außerdem lutherische Gesangbü-
cher wie die Chemnitzer Gesangbücher (von 1718, 1720, 1723 und 1724) und Der Braut Jesu Lieb-
liche Stimme, oder Neu-verfertigtes Gesangbuch von Gottlieb Cober (Leipzig 1713). Zu erwähnen 
sind auch die Drucke weiterer Libretti von Opern, denen der Marschall vermutlich während seiner 
diplomatischen Reise in den Jahren 1718/19 an den Wiener Kaiserhof beiwohnte, nämlich von 
Pietro Pariati zur Tragikomödie von Francesco Conti Don Chisciotte in Sierra Morena (6. Februar 
1719), von Apostolo Zeno zu zwei Drammi per Musica von Antonio Caldara: Sirita (21. August 
1719) und Ifigenia in Aulide (4. November 1718). In späteren Radziwiłł’schen Katalogen wurden 
jene Drucke nicht mehr erwähnt. Das könnte bedeuten, dass sie in dem Teil der Bibliothek Flem-
mings, die Tekla letztendlich nicht aus Dresden mitnahm, verblieben sind. Wahrscheinlicher ist 
allerdings, dass sie bei weiteren Verlagerungen der Büchersammlung verschollen sind.
Im Warschauer Hauptarchiv Alter Akten wird auch ein undatierter Katalog mit dem Titel Spis 
książek potrzebnych (według opinii Jakuba Henryka Flemminga) (Verzeichnis notwendiger Bücher 
[nach Meinung Jakob Heinrich von Flemmings]) aufbewahrt (Pl-Wagad: AR Rb nr 20). Darin 
befinden sich jedoch keinerlei Notizen über Musikalien. Gleiches gilt für das Verzeichnis der 
 Bibliothek Flemmings von 1708, das in der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Univer-
sitätsbibliothek Dresden aufbewahrt wird (D-Dl: Sign. C 390). Im Historischen Archiv in Minsk 
befindet sich ein Register von Flemmings Büchern aus dem Jahre 1714, das laut Irena Bieńkowska 
einen die Musik betreffenden Posten enthält; allerdings besteht er aus mehreren Kompositionen, 
darunter die Sonata a Violoncello solo, con Basso continuo et canto a voce solo von Felice Maria 
Picinetti,12 auch Felicetti genannt, einem Cellisten der königlichen Kapelle in Dresden. Dieser 
Musiker spielte sicherlich auch in den Salons des Generalfeldmarschalls, denn im Verzeichnis der 
Mobilien Flemmings im Dresdner Schloss von 1717 wird in der Kleider- und Juwelenliste zweimal 
erwähnt, dass der Künstler mit einer Samtweste aus dem Schrank des Grafen beschenkt wurde.13
12 BY-MI: Historisches Archiv, f. 694, op. 6, Nr. 105. Siehe Bieńkowska, Notatki 1996 (wie Anm. 1), S. 160.
13 General Inventarium 1717 (aus der Bibliothek der Radziwiłłs in Nieśwież, Akc. 1765), PL-Wn: II. 6818, S. 671 und 679. 
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Weitere Informationen über Flemmings Büchersammlung und seine Musikalien stammen 
bereits aus den Katalogen der Bibliothek der Radziwiłłs in Nieśwież. Mitte des 18. Jahrhunderts 
gehörten dazu vor allem Bücher, die schon seit dem 16. Jahrhundert an Ort und Stelle deponiert 
worden waren, des Weiteren die bibliothekarischen Sammlungen aus der Residenz der Radziwiłłs 
in Biała und schließlich die Büchersammlung Flemmings selbst.14 Die Bibliothekare aus Nieśwież 
sorgten immerhin dafür, dass bei der Inventarisierung der Bestände auch die Herkunft der ein-
zelnen Bände angegeben wurde. So wurden im Katalog Biblioteki Nieświeskiej ułożonym przez 
Marcina Wobbe (Katalog der Bibliothek in Nieśwież, erstellt durch Marcin Wobbe; Pl-Wagad: AR 
Rb nr 9) von 1753 die Bücher aus Nieśwież mit dem Buchstaben „N“, die aus Biała mit „B“ und die 
aus Flemmings Bibliothek mit dem Kürzel „Fl“ gekennzeichnet.
Von den Letzteren stehen die meisten zudem in den bereits erwähnten Katalogen seiner Biblio-
thek. Interessant ist jedoch, dass in Wobbes Verzeichnis auch Posten auftauchen, die in den oben 
beschriebenen Registern nicht vorhanden sind. Dazu gehören zum Beispiel Ernst-Schertzhaffie 
und Satyrische Gedichte (1727, vgl. Abb. 3) von Christian Friedrich Henrici (bekannt als Pican-
der). Er knüpfte bereits 1725 Kontakt zu Flemming, als er ihm und seiner jungen Gattin zu Ehren 
das Gelegenheitsgedicht „Da Flemming mit der Radzivilin als neu-vermählten Eh-Gespielin in 
Dresden angekommen war“ schrieb, das übrigens in dem erwähnten Bändchen von 1727 veröf-
fentlicht wurde.15 Picander schickte Flemming den Gedichtband als Geschenk, wozu er vom Mar-
schall in einem aus Dresden abgesandten Brief vom 22. September 1727 ermuntert worden war. 
Das Exemplar erreichte den Adressaten vermutlich Ende Januar 1728, doch schaffte er es nicht 
mehr, dem Verfasser zu danken, da er kurze Zeit später verstarb.16
Wobbes Katalog der Büchersammlung in Nieśwież berücksichtigt allerdings nicht die 
 Flemming’schen Musikalien sensu stricto. Das bedeutet keineswegs, dass es sie in der Bib-
liothek der Radziwiłłs nicht gab. Ganz im Gegenteil, wurden sie doch seit ihrem Erwerb als 
getrennte Kollektion behandelt. Die Kladden der Bücherverzeichnisse aus den Bibliotheken in 
Biała und in Nieśwież sowie der Bücher, die früher in Flemmings Besitz gewesen waren, illus-
trieren den Prozess ihrer Ausgliederung. Diese Kladden waren Ende der 1740er und Anfang 
der 1750er Jahre entstanden, als in der Bibliothek in Nieśwież Ordnung geschaffen wurde. Im 
Archiv Alter Akten in Warschau wird eine solche Kladde aufbewahrt, der die Umschlagseite 
eines vorerst nicht identifizierten Dresdner Katalogs der Bibliothek Flemmings von 1723 bei-
gefügt ist.17 In diesem Heft wurden die Musikalien aus den Sammlungen des Generalfeldmar-
schalls und der Radziwiłłs in der Residenz von Biała getrennt ausgewiesen (vgl. Abb. 4).18 Unter 
den  Musikalien Flemmings sind Musikmanuskripte und -drucke angeführt sowie sogenannte 
‚Komödien‘, also Drucke von Opernlibretti, die man übrigens auch in den oben erwähnten 
14 Irena Bieńkowska, Muzyka na dworze księcia Hieronima Floriana Radziwiłła [Musik am Hof des Fürsten H. F. 
Radziwiłł], Warschau 2013, S. 76–115.
15 Christian Friedrich Henrici, Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte, Leipzig 1727, S. 17–23.
16 Vgl. D-Dla: Geh. Kab. Loc. 689/4, Des Gen. Feld Marschalls Gr. von Flemming gehabte Correspondenz mit Henrici. 
17 PL-Wagad: AR Rb nr 28; ein anderer Katalog aus Nieśwież, der die Herkunft berücksichtigt, ist das Verzeichnis 
der Duplikate in den Bibliotheken in Biała und in Nieśwież sowie in Flemmings Bibliothek, AR Rb nr 29.
18 Bieńkowska, Muzyka na dworze 2013 (wie Anm. 14), S. 96–103, präsentierte eine detaillierte Analyse des Inhalts 
der Verzeichnisse und nutzte dabei teilweise die in der Vortragsfassung des damals noch ungedruckten vorlie-
genden Beitrags enthaltenen Untersuchungsergebnisse des Verfassers.
Szymon Paczkowski
264
Abb. 3: Exemplar der Ernst-Schertzhafften und Satyrischen Gedichte Picanders aus Flemmings Biblio-
thek, vermerkt als Position 4 im Verzeichnis der Familienbibliothek der Radziwiłłs in Nieśwież (1753), 
PL-Wagad: AR Rb nr 9 f. 455r.
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Katalogen der Bibliothek des Marschalls antreffen kann. Wie oben gesagt, wiederholen sich die 
meisten Titel.
Abb. 4a: Verzeichnis der von Flemming hinterlassenen Musikalien in der Kladde des 
Katalogs der Bibliothek in Nieśwież aus der Mitte des 18. Jahrhunderts, Pl-Wagad: 
AR Rb nr 28, S. 71 f.
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Abb. 4b: Verzeichnis der von Flemming hinterlassenen Musikalien in der Kladde des Katalogs der 
Bibliothek in Nieśwież aus der Mitte des 18. Jahrhunderts, Pl-Wagad: AR Rb nr 28, S. 71 f.
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Unter den Musikalien Flemmings, die nach Nieśwież gelangt waren, dominiert die französi-
sche Musik. Das Verzeichnis in Abbildung 4 listet unter anderem auf: 15 Opern und Ballette von 
Jean-Baptiste Lully, drei Opern von Pascal Colasse, zwei Opern von Henry Desmarets, eine Oper 
von Marc-Antoine Charpentier, Kantatensammlungen von Nicolas Bernier sowie eine Arienkol-
lektion von Michel Saint-Lambert. Einige dieser Posten wurden als Handschriften ausgewiesen, 
andere sind Drucke. Die Handschriften bildeten höchstwahrscheinlich Instrumentalbearbeitun-
gen von Ausschnitten aus Opern oder Balletten. Solche Arrangements, umgangssprachlich ouver-
tures genannt, mochten als Gebrauchsmusik (Musique de table) gedient haben. Für ihre Auffüh-
rung genügte im Allgemeinen eine kleinere Gruppe von Musikern (bis zu zwölf Personen). Die 
französischen Musikalien Flemmings bilden offensichtlich ein Beispiel für seine Nachahmung 
der Praktiken des königlichen Hofes in Dresden und in Warschau. In den Sammlungen der Säch-
sischen Landesbibliothek befinden sich nämlich zahlreiche solcher Arrangements ausgewählter 
Ausschnitte aus Tragédies lyriques, was vermutlich dem Wirken französischer Ensembles am Hof 
Augusts des Starken zu verdanken war. Die gedruckten Partituren französischer Opern (bzw. Bal-
lette) in Flemmings Sammlungen können sowohl Sammlerstücke als auch Quellen zu Bearbeitun-
gen für Hauskonzerte gewesen sein. Jedenfalls beschäftigte Flemming an seinem Hof eine hin-
reichende Anzahl von Musikern, darunter Komponisten, die fähig waren, solche Arrangements 
anzufertigen und aufzuführen. Die Musikbeziehungen mit dem Königshof können auch dadurch 
belegt werden, dass sich unter Flemmings Musikalien die Handschrift Recueil d’airs serieux von 
Jean Prache de Tilloy befand, einem Cellisten und Kopisten, der von 1709 bis 1733 der Dresdner 
Kapelle angehörte, sowie die Sammlung Livre d’Airs von Felice Maria Picinetti, einem weiteren 
Cellisten der königlichen Kapelle. Auch eine Sonata à Violoncello des Letzteren wurde registriert. 
Es scheint, dass jene beiden Picinetti zugeschriebenen Posten in dem oben erwähnten Katalog 
Flemmings von 1714 (der heute in Minsk aufbewahrt wird) unter dem Namen Felicetti eingetra-
gen sind, nämlich die Sonata à Violoncello solo, con Basso continuo et canti à voce solo.19 Aus dem 
Dresdner Repertoire der Musikalien Flemmings sei noch der Prologue des Quatre Saisons von 
Johann Christoph Schmidt (1719) erwähnt – dabei handelt es sich vermutlich um eine Abschrift 
oder ein Arrangement des Anfangsabschnitts des bekannten Balletts, welches am Dresdner Hof 
während der Hochzeitsfeier des Kurprinzen Friedrich August und der Erzherzogin Maria Josepha 
im September 1719 aufgeführt wurde. Aus der Tatsache, dass dieser Posten im Musikalienregis-
ter aufgeführt ist, lässt sich schließen, dass Notenmaterial aus Les Quatre Saisons den Druck des 
Librettos ergänzt hat. 
In besagtem Verzeichnis sind noch zwei weitere Posten besonders interessant, nämlich Nr. 
37, Missa S. Thecla eines gewissen Winkler, und Nr. 39 bis 43, 5que volumine musicalia sine titulo. 
Das Vorhandensein der Missa S. Thecla in den Musikalien Flemmings hing zweifellos mit dem 
Vornamen seiner zweiten Frau Tekla zusammen. Es wäre denkbar, dass es sich um eine Gelegen-
heitskomposition handelte, die vielleicht im Auftrag des Generalfeldmarschalls entstanden war.20 
19 Vgl. Bieńkowska, Notatki 1996 (wie Anm. 1), S. 160. 
20 Es lässt sich schwer nachweisen, um welchen Komponisten des Namens Winkler es sich hier handeln könnte. 
Ende des 17. und Anfang des 18. Jahrhunderts wurden mehrere verzeichnet, z. B. in den Hofrechnungen in 
Dresden ein gewisser Andreas Winkler; in Johann Matthesons Grundlage einer Ehren-Pforte (Hamburg 1740, 
S. 400) wird der Organist des Doms in Breslau erwähnt, ein gewisser Franz Tiburtius Winckler; am Münchner 
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In Bezug auf die sehr allgemeine Beschreibung von Nr. 39 bis 43 ließe sich vermutlich nichts weiter 
sagen, wäre da nicht der glückliche Fund in dem im Archiv Alter Akten in Warschau aufbewahr-
ten Mobilienverzeichnis, das nach dem Tod des Generalfeldmarschalls angefertigt wurde und ein 
Register von Möbeln, Bezugsstoffen, Teppichen, Gardinen und dergleichen enthält. Dort befindet 
sich ein von unbekannter Hand erstelltes Musikalienverzeichnis, das 145 Posten umfasst und den 
Titel Specification was an Musicalien verhanden trägt (Abb. 5).21 Es ist zu vermuten, dass die fünf 
Notenpäckchen in der Bibliothek in Nieśwież eben jene Musikalien von dieser Liste sind.
Das in diesem Verzeichnis angeführte Repertoire unterscheidet sich von dem, welches in der 
früher behandelten Kladde aus Nieśwież angegeben ist. Zwar sind 145 Posten aufgelistet, doch 
Hof wirkten zur selben Zeit auch Joseph Cajetan Winkler und sein Sohn Joseph. Bieńkowska (Muzyka na dwo-
rze 2013 [wie Anm. 14], S. 103) vermutet, dass die Komposition von einem gewissen Joseph Andreas Winkler 
stammt, dessen Requiem in Es im Bistumsarchiv Passau überliefert ist.
21 Pl-Wagad: AR X nr 376, Specification derer an den Tapezier Mueller uebergebenen Meubles. A fol. 1 usque 283, 
S. 186–201.
Abb. 5: Specification was an Musicalien 
verhanden, PL-Wagad: AR X nr 376, S. 
186 (erste Seite des Katalogs der Musika-
lien Flemmings).
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hinter einem solchen Posten verbirgt sich nicht selten eine ganze Sammlung oder ein Zyklus von 
Kompositionen des jeweiligen Künstlers. Diesmal überwiegen Werke deutscher Künstler, vor-
nehmlich von außerhalb Dresdens, darunter Johann Christoph Pepusch (der bis 1700 mit dem 
Orchester des Berliner Hofes verbunden war, bevor er in London bekannt wurde, u. a. als Kompo-
nist der Beggar’s Opera), Johann Georg Linicke (bis 1713 Violinist am Berliner Hof, dann musi-
kalischer Leiter am Hof in Weißenfels), Johann Baptist Kuch (bis 1721 Kapellmeister am Hof in 
Zerbst), Augustin Reinhard Stricker (ebenfalls Mitglied der Berliner Hofkapelle und in den Jahren 
1714 bis 1717 Kapellmeister in Köthen), Gottfried Finger (Gambist und Komponist aus Mähren, 
zuerst im Dienst Jakobs II. in London, dann (1702–1708) am Hof Sophie Charlottes in Berlin, des 
Weiteren an den Höfen in Heidelberg und Mannheim). Im Verzeichnis sind auch Werke allge-
mein bekannter Künstler angeführt, nämlich von Händel, Telemann, Vivaldi,22 Francesco Ven-
turini, Giuseppe Torelli und Caix d’Hervelois. Ihre Präsenz in Flemmings Musikalienverzeichnis 
revidiert die bisherigen Vorstellungen von der geografischen Reichweite der Rezeption der Musik 
dieser großen Meister, denn sie beweist, dass sich diese Musik bis weit nach Osteuropa ausbreitete. 
Die Liste enthält zudem Werke von Komponisten, die direkt in Dresden wirkten, wie Silvius Leo-
pold Weiss und Antonio Lotti. 
Das im Verzeichnis aufgeführte Repertoire hat nachweislich Gebrauchscharakter. Es besteht 
hauptsächlich aus Kammermusik, vor allem Triosonaten in verschiedener Besetzung. Des Wei-
teren enthält es verschiedene suitenartige Kompositionen (Ouvertüren oder Partiten), Sinfonien, 
Solokonzerte beziehungsweise Concerti grossi. An Vokalmusik finden sich lediglich Solokantaten 
oder einzelne Opernarien (jedoch ohne Titelangabe). Wenn bei einer Komposition der Name des 
Komponisten verzeichnet ist, bleibt jedoch unklar, ob die darauf ohne Namensangabe folgende 
Gruppe von Werken von demselben Künstler stammt. Manche Informationen sind missverständ-
lich. So wurden zum Beispiel die auf der ersten Seite erwähnten 12 Sonates à Violino Violone e 
Cembalo einem gewissen Armonici zugeschrieben („par Armonici”). Ein solcher Name ist in kei-
nem dem Verfasser des vorliegenden Beitrags bekannten Lexikon verzeichnet. Vermutlich hat der 
Kopist die im Titel der Sammlung enthaltenen Informationen falsch interpretiert. Dort könnte 
schlicht und einfach das Wort armonici aufgetreten sein. Wenn dem so war, dann könnte es sich 
um die Kollektion Trattenimenti armonici per camera: divisi in dodici sonate a violino, violone e 
cembalo von Tomaso Albinoni handeln (sein Opus 6, das um 1710 in Amsterdam gedruckt wurde). 
Das Verzeichnis selbst muss künftig noch detailliert erforscht werden, wirft es doch viele Fra-
gen auf, wie zum Beispiel ob es oder ob Musikalienverzeichnisse überhaupt einen Beweis dafür 
liefern, dass die in ihnen genannten Werke auch gespielt wurden. Ob diese Musik tatsächlich 
22 Als interessanter Zufall ist die Tatsache einzustufen, dass die Dresdner Stimmen von Vivaldis Violinkonzert 
RV 294a (D-Dl: Mus. 2389-O-156a) auf Papier mit dem Wasserzeichen W-Dl-002 geschrieben wurden, das 
aus der Papierfabrik von Adam Friedrich von Flemming stammt (einem Cousin von Jakob Heinrich). Die-
ses Wasserzeichen ist mit dem Wappen der Familie Flemming identisch. Für die Information über diese 
Übereinstimmung danke ich Wolfgang Eckhardt von der Staatsbibliothek zu Berlin. Siehe auch idem, »Über die 
in den Manuskripten aus dem ‹Schranck No: II› verwandten Papiersorten«, in: Schranck No: II. Das erhaltene 
Instrumentalmusik repertoire der Dresdner Hofkapelle aus den ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts, hrsg. 
von Gerhard Poppe unter Mitarbeit von Katrin Bemmann, Wolfgang Eckhardt, Sylvie Reinelt und Steffen Voss, 
Beeskow 2012, S. 240 (Forum Mitteldeutsche Barockmusik. 2). Die Herkunft des Papiers der im vorliegenden 
Beitrag behandelten Handschriften wurde noch nicht geprüft. 
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in den Salons des Generalfeldmarschalls erklang? Welche Werke aus der Specification gab es in 
Flemmings Sammlungen als Drucke und welche als handschriftliche Kopien, vielleicht sogar als 
Autografe der Komponisten? Bis zu welchem Grad hat Flemming selbst Einfluss auf die Wahl jener 
Musikalien ausgeübt – was wurde in seinem Auftrag kopiert, falls er sich überhaupt selbst enga-
giert hat, und was gelangte auf Initiative der von ihm beschäftigten Musiker in seine Sammlun-
gen? Warum gibt es unter den in diesem Verzeichnis angeführten Werken nicht ein einziges Stück 
der Komponisten, die an Flemmings Hof wirkten (um nur Gregorius Joseph Werner, Francesco 
Maria Cattaneo, Johann Michael Kühnel oder Johann Georg Kreising zu nennen)?23 Es könnte 
sein, dass die Musiker ihre Werke mitnahmen, als die Kapelle sich nach seinem Tod auflöste. Es 
ist vorerst nicht möglich, zu entscheiden, ob das Musikalienverzeichnis auch Aufführungsmateri-
alien enthielt, denn es ist dem Verfasser bisher nicht gelungen, Rechnungen für das Kopieren von 
Noten für Flemming ausfindig zu machen. Fänden sich solche, wäre es sicher möglich, einige der 
hier aufgeworfenen Fragen zu beantworten. Schließlich wäre zu überlegen, welche der aufgeliste-
ten Werke der Marschall selbst gespielt haben könnte, denn wie er selbst von sich zu sagen pflegte: 
„Je suis musicien c. a. d. par inclination“.24
Einige der in Flemmings Musikalienliste enthaltenen Informationen geben diversen Spe-
kulationen Raum. So ist beispielsweise interessant, dass es darin viele Werke Vivaldis gibt. Wie 
war Flemming in den Besitz der Abschriften gelangt? Deutet nicht die Tatsache, dass sich Vival-
di-Werke im Repertoire von Flemmings Orchester befanden, auf einen alternativen Weg für die 
Verbreitung des Schaffens des berühmten Italieners in ganz Sachsen hin? Welche Rolle könnte 
dabei etwa Johann Georg Kreising gespielt haben, der als Bachs Schüler galt, jedoch als Kopist 
von dessen Werken bekannter ist – ein Musiker, den Flemming eine Zeit lang in seiner Kapelle 
beschäftigt hatte?25 Eine spannende Angelegenheit ist auch die Präsenz des aus Köthen stammen-
den Repertoires auf dieser Liste, zum Beispiel eines so seltenen Drucks wie die Opera Prima. Erster 
Theil, bestehend in 6 Italienischen Cantaten à voce sola, worzu Violino oder Hautbois Solo accom-
pagniret von Augustin Reinhard Stricker (Bachs Vorgänger auf dem Posten des Kapellmeisters 
des Hofes Anhalt-Köthen). Haben die Musiker, die früher mit dem Königshof in Berlin verbunden 
und nach Auflösung der Kapelle Friedrichs 1713 an die Höfe in Köthen, Weimar oder Weißenfels 
gegangen waren, Werke von dort an Flemmings Hof gebracht? 
Und schließlich die letzte Frage: Sind die in den erörterten Verzeichnissen registrierten Musi-
kalien überliefert und, wenn ja, wo? Sämtliche Spuren führen nach St. Petersburg. Die Recherche, 
die Irena Bieńkowska im Archiv der Russischen Akademie der Wissenschaften durchgeführt hat, 
erlaubt es, die Richtigkeit dieser Annahme zu bestätigen, denn in den von ihr dort eingesehenen 
Verzeichnissen war auch ein Teil der Musikalien Flemmings aufgelistet.26 Demnach lässt sich nicht 
ausschließen, dass Relikte seiner Notensammlungen immer noch in irgendwelchen Bibliotheken 
oder Archiven im Osten, vielleicht sogar in Polen, aufbewahrt werden.
23 Verzeichnis der Musiker Flemmings in: Paczkowski, Muzyka na dworze 2009 (wie Anm. 1), passim.
24 Brief Flemmings an Petronilla Melusine von der Schulenburg, 6.11.1719; D-Dla: Loc. 704, Korrespondenz des 
Generall-Feldmarschalls von Flemming […], f. 219.
25 Mehr über Kreising und seine Rolle bei der Verbreitung der Werke Bachs in: Peter Wollny, „Anmerkungen 
zu einigen Berliner Kopisten im Umkreis der Amalien-Bibliothek“, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts für 
Musikforschung Preußischer Kulturbesitz, hrsg. von Günther Wagner, Stuttgart 1998, S. 143–162.





A-Wgm  Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Archiv, Wien
A-Wn  Österreichische Nationalbibliothek, Musiksammlung, Wien
B-Bc  Conservatoire royal de Bruxelles, Bibliothèque – Koninklijk Conservatorium 
 Brussel, Bibliotheek, Brüssel
BY-MI  Biblioteka Belorusskoj gosudarstvennoj konservatorii, Minsk
CZ-Bm  Moravské zemské muzeum, oddělení dějin hudby, Brünn 
CZ- LIT    Státní oblástní archiv, Litoměřice
CZ-Pak  Archiv Pražského hradu, Prag
CZ-Pam    Archiv hlavního města Prahy, Praha
CZ-Pk  Knihovna Pražské konzervatoře, specializovaná knihovna, Prag
CZ-Pnm  Národní museum, České muzeum hudby, hudebně-historické oddělení, Prag
CZ- Psoa    Státní oblastní árchiv, Praha
CZ-TRE    Státní oblastní archiv, Třeboň
CZ-ZA    Státní oblastní archiv, Zámrsk
D-B  Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Berlin
D-Bsa  Sing-Akademie, Berlin
D-Dl  Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek, Dresden
D-Dla  Sächsisches Staatsarchiv – Hauptstaatsarchiv Dresden
D-DS  Universitäts- und Landesbibliothek, Darmstadt
D-F  Universitätsbibliothek Johann Christian Senckenberg. Abteilung Musik und 
 Theater, Frankfurt a. M.
D-Goa  Augustinerkirche, Notenbibliothek, Gotha
D-Hami  Martin-Luther-Universität, Universitäts-und Landesbibliothek Sachsen-Anhalt, 
Institut für Musikwissenschaft, Bibliothek, Halle (Saale)
D-Hs  Staats- und Universitätsbibliothek Carl von Ossietzky, Musiksammlung, Hamburg
D-KA    Badische Landesbibliothek, Musikabteilung, Karlsruhe
D-LEb  Bach-Archiv, Leipzig
D-Mbs  Bayerische Staatsbibliothek, München
D-MÜu    Universitäts- und Landesbibliothek, Münster
D-PI  Stadtarchiv, Pirna
D-ROu  Universität Rostock, Universitätsbibliothek, Rostock
D-Rp    Bischöfliche Zentralbibliothek, Proskesche Musikabteilung
D-Sl  Württembergische Landesbibliothek, Stuttgart
D-SWl  Landesbibliothek Mecklenburg-Vorpommern Günther Uecker, 
 Musikaliensammlung, Schwerin
D-W  Herzog August Bibliothek, Wolfenbüttel
D-WD  Musiksammlung der Grafen von Schönborn-Wiesentheid, Wiesentheid
F-Pn  Bibliothèque nationale de France, Département de la Musique, Paris
I-Mc  Biblioteca del Conservatorio Statale di Musica Giuseppe Verdi, Mailand
I-PLcon  Biblioteca del Conservatorio di musica Vincenzo Bellini, Palermo
LT-Vn  Lietuvos nacionalinė Martyno Mažvydo biblioteka, muzikos skyrius, Vilnius
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LV-Lstk  Liepājas Svētās Trīsvienības katedrāle, Liepāja
PL-Wagad  Archiwum Główne Akt Dawnych, Warschau
PL-Wn  Biblioteka Narodowa, Warschau
PL-Wu  Biblioteka Uniwersytecka, Warschau
S-L  Universitetsbiblioteket, Lund
S-Skma  Musik- och teaterbiblioteket, Stockholm
US-NYpm The Morgan Library & Museum, New York City, NY




„Das Instrumentalrepertoire der Dresdner Hofkapelle in den ersten beiden Dritteln 
des 18. Jahrhunderts. Überlieferung und Notisten“
23. bis 25. Juni 2010
Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden
Mittwoch, 23. Juni 2010
14.00 Uhr Begrüßung
Prof. Dr. Thomas Bürger, Generaldirektor der SLUB 
Grußworte:
Prof. Dr. Christian Speck (Institut für Musikwissenschaft der Universität Koblenz)
Dr. Detloff Schwerdtfeger (Bach-Archiv Leipzig)
Dr. Christina Siegfried (Mitteldeutsche Barockmusik e. V.)
Leitung: PD Dr. Gerhard Poppe (Dresden/Koblenz)
14.30 Uhr
Prof. Dr. Karl Heller (Rostock)
Rückblick auf die Anfänge der Schreiberforschung zur Dresdner Instrumentalmusik
15.00 Uhr
Dr. Karl Wilhelm Geck (Dresden) / Sylvie Reinelt M.A. (Dresden)
Das DFG-Projekt „Die Instrumentalmusik der Dresdner Hofkapelle 
zur Zeit der sächsisch-polnischen Union“ 
15.30 Uhr Pause
Leitung: Dr. Karl Wilhelm Geck 
16.00 Uhr
Prof. Dr. Joachim Veit (Detmold)
Notistenspezifische Erwartungen der Wissenschaft an die Web-Präsentation 
digitalisierter Musikhandschriftenbestände
16.30 Uhr
Dr. Uwe Wolf (Leipzig)





Dr. Ekkehard Krüger / Dr. Tobias Schwinger (Berlin)
eNoteHistory – schriftspezifische und technische Aspekte eines Ansatzes zur elektronischen 
 Schreibererkennung
17.45 Uhr
Matthias Röder M.A. (Cambridge, MA)
SCRIBE – Datenbank und digitale Werkzeuge zur Identifizierung von Musikkopisten
20.00 Uhr
Konzert (Rahmenprogramm)
Komponist: Anonymus – 
Unbekannte Triosonaten und Quartette aus dem Repertoire der Dresdner Hofkapelle
Les Amis de Philippe
Cembalo: Ludger Rémy 
Donnerstag, 24. Juni 2010
Leitung: Prof. Dr. Karl Heller
9.00 Uhr
PD Dr. Gerhard Poppe 
Organisationsstruktur und Quellenüberlieferung – über Reichweite und Grenzen des Wissens 
zu Geschichte und Repertoire der Dresdner Hofkapelle im 18. Jahrhundert
9.45 Uhr
Dr. Ortrun Landmann (Dresden)
Einige Erkenntnisse zu Dresdner Schreibern des 18. Jahrhunderts
10.30 Uhr Pause
Leitung: Prof. Dr. Karl Heller
11.00 Uhr
Steffen Voss M.A. (Dresden) 
Pisendel-Nachlass oder Aufführungsmaterial der Dresdner Hofkapelle? Konturen und Funktionen 




Dr. Katrin Bemmann (Dresden) 
Instrumentales Repertoire der Hofkirche im Schrank II. 
Werke und Schreiber
12.00 Uhr
Wolfgang Eckhardt M.A. (Dresden) 
Am Schnittpunkt von Schreiber- und Wasserzeichenforschung – ausgewählte Ergebnisse 
der Wasserzeichenanalyse von Schrank-II-Manuskripten
12.30 Uhr Pause
Leitung: PD Dr. Gerhard Poppe
14.30 Uhr
Prof. Dr. Manfred Fechner (Jena)
Die Notisten A, D und P als Schreiber von einst im „Schranck No: II“ 
deponierter Instrumentalmusik
15.00 Uhr
Dr. Roland Dieter Schmidt-Hensel (Berlin)
Anmerkungen zu einigen Dresdner Notisten im Lichte der Überlieferung 
von Opern Johann Adolf Hasses
15.30 Uhr
PD Dr. Peter Wollny (Leipzig) 




Exakte Unterscheidung von ähnlichen Schreibern – Chance oder Chimäre?
Dr. Katrin Bemmann
Steffen Voss M.A.
Dr. Roland Dieter Schmidt-Hensel
PD Dr. Peter Wollny
Leitung: PD Dr. Gerhard Poppe
19.30 Uhr
Öffentlicher Vortrag
Europäische Instrumentalmusik im augusteischen Zeitalter 
Prof. Dr. Silke Leopold (Heidelberg)
277
Anhang
Freitag, 25. Juni 2010
Leitung: PD Dr. Peter Wollny
9.00 Uhr
Dr. Nicola Schneider (Zürich) 
Die Bedeutung der Dresdner Sammlung für die Überlieferung italienischer Instrumentalmusik 
aus der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts
9.30 Uhr
Stephan Blaut M.A. (Halle)
Die Schreiber der Stimmensätze zu in Dresden überlieferten Ouverturen-Suiten 
von Johann Friedrich Fasch
10.00 Uhr 
Dr. Václav Kapsa (Prag) 
Böhmische Komponisten und ihre Instrumentalwerke im Schrank II
10.30 Uhr Pause
Leitung: PD Dr. Peter Wollny
11.00 Uhr
Dr. Janice Stockigt (Melbourne)
On the Dresden sources of Zelenka’s instrumental music
11.30 Uhr
Dr. Kai Köpp (Bern) 
Methodische Fragen zur Identifikation von Incerta aus dem Dresdner Instrumentalrepertoire
12.00 Uhr Pause
Leitung: Dr. Uwe Wolf
13.30 Uhr
Prof. Dr. Mary Oleskiewicz (Boston) 
Quantz als Kopist, Komponist und Vermittler von Dresdener Repertoire: 
Rheinsberg, Bayreuth, Berlin und seine europäische Reise
14.00 Uhr
Prof. Dr. Steven Zohn (Philadelphia) 




Dr. Szymon Paczkowski (Warschau) 
Die Bibliothek des Grafen Jakob Heinrich Flemming, das Repertoire seiner Kapelle 
und der Musikalientransfer in Ostmitteleuropa
15.00 Uhr
Dr. Olivier Fourés (Venedig) 
New insights into Dresden sources of Vivaldi’s instrumental music
15.30 Uhr
Abschlussdiskussion
Das Dresdner Instrumentalrepertoire: Perspektiven der Forschung
Steffen Voss M.A.
Prof. Dr. Mary Oleskiewicz
Dr. Roland Dieter Schmidt-Hensel
Dr. Uwe Wolf
Leitung: PD Dr. Gerhard Poppe

